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Vorwort  zur  zweiten  Anf läge. 

Wenn  ein  Buch,  wie  das  vorliegende,  in  wenigen  Jahren  eine 
neue  Auflage  erlebt,  so  wird  man  das  zu  den  erfreulichen 
Tatsachen  rechnen  dürfen,  die  das  Wachstum  historischen  Sinnes 
in  musikalischen  Dingen  bezeugen.  Ich  verhehle  mir  zwar  nicht, 
daß  eine  außerhalb  des  geschichtlichen  Interesses  liegende  Ursache 
—  die  Choralreform  Pius  X.  —  auf  die  Verbreitung  des  Buches 
gunstig  wird  gewirkt  haben;  auch  so  aber  wird  die  Musikwissen- 
schaft ihren  Nutzen  daraus  ziehen.  Gehort  doch  die  lebensvolle 
Verbindung  künstlerischer  Praxis  und  wissenschaftlicher  Forschung 
zu  den  Zielen,  die  sich  die  Arbeit  der  Gegenwart  gesteckt  hat  und 
denen  sie  mit  besonderer  Energie  nachstrebt. 

Die  letzten  Jahre  haben  einige  Untersuchungen  zur  Geschichte 
der  außerlateinischen  Neumen  gezeitigt.  Ich  habe  denselben  Weg 
betreten.  Ein  zweimaliger  Aufenthalt  im  Orient  bereitete  mich  auf 
die  neuen  Aufgaben  vor  und  vermittelte  mir  eine  lebendige  Kennt- 
nis der  Eigentümlichkeiten  des  liturgischen  Gesanges  der  dortigen 
Christen.  Besonders  in  der  Bibliothek  des  griechischen  Patriarchates 
zu  Jerusalem,  die  immer  wieder  das  Ziel  der  Forscher  bildet,  fand 
ich  reichliche  Unterstützung.  Hilfe  leisteten  mir  auch  S.  K.  H.  Prinz 
Max  zu  Sachsen,  Herr  Rebours  in  Jerusalem  und  P.  Garabed  Der 
Sahaghian  aus  Armenien,  Student  an  der  hiesigen  Universität.  In- 
dem ich  die  außerlateinischen  Neumen  in  die  neue  Darstellung 
hineinzog^  erweiterte  sich  diese  nach  Inhalt  und  Form.  Be- 
ziehungen der  abendlündischen  Neumen  zu  denen  der  liturgischen 
Gesangbücher  des  Ostens  lassen  sich  heute  nicht  mehr  leugnen,*) 


*}  Ich  möchte  allen,  die  sich  um  die  frühmittelalterliche  Musik,  besonders 
aber  um  den  gregorianischen  Choral  bemühen,  wünschen,  daB  es  ihnen  ver- 
gönnt sei,  an  den  Quellen  des  liturgischen  christHchen  Gesanges  ihre  Anschau- 
ungen zu  l&utern.  So  leicht  sich  der  9musikalische€  Europäer  da  abgestoßen 
fühlcB  wird,  so  willkommen  werden  dem  historisch  gerichteten  Forscher  die 
zalihreicben  Anregungen  und  Eindrücke  sein,  die  dort  seiner  harren  und  ihn 
vielfach  in   eine  uralte  Zeit  musikalischen  Denkens  hineinversetze?!.     Wie  das 


VI  Vorwort. 

insbesondere  zu  den  byzantinischen  und  den  armenisch  3n.  So 
sollen  die  ersten  Kapitel  der  Neuauflage  die  lateinischen  Neumen 
mit  den  tonschrifllichen  Leistungen  der  Kirchen  des  Ostens  in  Ver- 
bindung stellen.  Das  Dunkel  vollständig  zu  lichten,  welches  gerade 
diese  Periode  der  Geschichte  der  Tonschrift  und  der  Musik  im 
allgemeinen  einhüllt,  wird  freilich  kaum  gelingen,  da  der  Ursprung 
des  lateinischen  Kirchengesanges  und  sein  Verhältnis  zum  griechi- 
schen, wie  es  scheint,  für  immer  unserer  genauen  Kenntnis  entrückt 
ist.  Und  80  hat  der  Geschichtschreiber  der  lateinischen  Neumen, 
wenn  er  seine  Sache  überdenkt,  zuweilen  das  Gefühl,  so  zu  arbeiten, 
wie  etwa  ein  Baumeister,  der  einen  hochragenden  Bau  auf  einem 
unsicheren  Fundamente  aufrichten  muß. 

Mit  der  Einfügung  einer  Vorgeschichte  der  lateinischen  Neumen 
war  die  Arbeit  der  neuen  Auflage  nicht  erschöpft.  Alle  Kapitel 
sind  einer  Durchsicht  und  oft  durchgreifenden  Revision  unter- 
zogen worden,  so  daß,  wie  ich  hoffe,  die  neue  Darstellung  den 
gegenwärtigen  Standpunkt  der  Neumen forschung  zu  fixieren  ver- 
mag. Dabei  war  ich  bemüht,  durch  genaue,  alles  Wichtige  berück- 
sichtigende Literaturangaben  dem  Leser  den  Weg  zur  selbständigen 
Verfolgung  der  Probleme  zu  weisen.  Auch  suchte  ich  überall  die  Re- 
sultate der  Forschung  anderer  in  meine  Darstellung  hineinzuarbeiten 
oder  wenigstens  kritisch  zu  ihnen  Stellung  zu  nehmen.  Ist  doch 
»die  ehrliche  Berücksichtigung  der  vorhandenen  Literatur  eine  Vor- 
bedingung wissenschaftlich  fordernder  Arbeitsweise c  (vgl.  Bernheim, 
Lehrbuch  der  historischen  Methode,  Vorrede).  Leider  wird  gerade 
in  der  Choralforschung  gegen  diesen  elementaren  Grundsatz  wissen- 
schaftlicher Tätigkeit  außerordentlich  viel  gesündigt;  nicht  nur 
Artikel  in  kirchenmusikalischen  Blättern  leiden  solchergestalt  an 
offenkundiger  Parteilichkeit  und  wählerischer  Tendenz. 


volle  wissenschafUiclic  Verständnis  der  Bibel  nur  da  erreichbar  ist,  wo  die  von 
ihr  berichteten  Geschehnisse  sich  abgespielt  haben,  so  lösen  sich  gewisse  Problenic 
des  mittelalterlichen  Tonsystems,  der  Melodicbildung  und  Rhythmik  im  Liclite 
der  Praxis  der  orii'ntalischen  Kirchen,  die  einige  künstlerische  Zustände  ein- 
fach weiterfuhren,  über  die  das  Abendland  längst  fortgeschritten  ist.  Um  nur 
Eines  zu  berühren:  die  zahlreichen  Abweichungen  von  der  Diatonik  in  der  latei- 
nischen Gesangspraxis  des  Mittelalters,  (die  nur  diejenigen  nicht  sehen,  die  die 
Augen  vor  den  Tatsachen  schließen  und  an  den  sicheren  Ergebnissen  der  nicht- 
europäischen  Musikforschung  vorübergehend,  vermeinen,  unsere  diatonische 
Tonleiter  sei  schon  zu  Adam  und  Evas  Zeilen  dagewesen),  existieren  noch  heute 
bei  den  Christen  des  Orients. 
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Bekanntlich  stehen  sich  in  der  Frage  nach  dem  rhythmischen  Sinn 
der  Neumen  die  Anschauungen  noch  ziemlich  schrofT  gegenüber. 
DeT^noch  bahnt  sich  eine  Einigung  an  und  dieselbe  scheint  nicht  mehr 
in  weiter  Ferne  zu  liegen.  Neuerdings  hat  auch  die  französische 
Benediklinerschule  sich  zu  Vorstellungen  durchgearbeitet,  die  sich 
denjenigen  ihrer  Antipoden  nähern.  Ich  zweifle  nicht,  daß  weitere 
Forschungen  die  Kluft  Yerringern  werden.  Mein  Standpunkt  in 
dieser  Angelegenheit  wird  nach  wie  vor  durch  den  Gedanken  be- 
stimmt, dem  ich  im  Vorwort  der  ersten  Auflage  Ausdruck  gab; 
man  »möge  bedenken,  daß  wichtige  Resultate  geschichtlicher  For- 
schung nicht  immer  im  ersten  Anlauf  erreicht  werden;  viel  mehr 
Nutzen  hat  die  wissenschaftliche  Erkenntnis  von  immer  wieder  in 
Angriff  genommener  Arbeit.  Unser  Wissen  ist  ein  immerwahrendes 
Lernen,  und  niemand  erfreut  sich  von  Anfang  an  des  Vollbesitzes 
der  Wahrheit.  Selbst  aber  in  den  schwersten  Irrtümern  steckt  oft 
mehr  wie  ein  Körnchen  Wahrheit;  der  unparteiischen  Forschung 
fallt  dann  die  verdienstliche  Aufgabe  zu,  in  ruhiger  Prüfung  und 
Abwägung  gegensätzlicher  Ansichten  dasjenige  festzustellen,  was 
dem  gesicherten  Bestände  unserer  Erkenntnis  einverleibt  zu 
werden  vermag,  c  Auf  Selbständigkeit  in  Urleil  und  Darstellung 
wird  darum  der  Leser  überall  da  stoßen,  wo  sie  mir  durch 
das  Verhalten  der  Quellen  geboten  schien.  Ich  nehme  auch 
die  hier  vorgetragenen  Anschauungen  als  Resultate  persönlicher 
Fühlung  mit  den  Quellen  in  Anspruch.  Wenn  sie  sich  in  einigen 
Punkten  mit  solchen  anderer  Forscher  berühren,  so  wird  das 
hoffentlich  kein  Argument  gegen  ihre  Richtigkeit  sein.  Wohl 
aber  würde  ich  mich  dagegen  wehren,  als  Anhänger  einer  Partei 
hingestellt  zu  werden. 

Die  erste  Auflage  ging  beim  Rhythmus  der  Neumen  davon  aus, 
daß  Virga  und  Punctum  in  den  Denkmälern  als  rhythmisch  gleich  oder 
indifferent  behandelt  sind,  und  formulierte  demgemäß  die  Rhythmik 
der  Neumen  als  diejenige  des  Gleichmaßes  der  Bewegung.  Mit  den 
gegenteiligen  Aussagen  der  mittelalterlichen  Autoren,  welche  die 
Virga  eine  Longa  und  das  Punctum  eine  Brevis  nennen,  suchte  sie 
sich  durch  Annahme  eines  Gegensatzes  von  Theorie  und  Praxis 
auseinanderzusetzen ;  sie  mußte  daher  einen  Teil  der  Quellenberichte 
in  seiner  Bedeutung  einzuschränken  versuchen,  um  ihn  mit  dem 
andern  in  Einklang  zu  bringen.  Die  ältesten  und  besten  Quellen 
überhaupt  abzulehnen,  wie  es  jüngst  noch  geschah,  so  weit  hat  sie 
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sich  nicht  verirrt.  Nun  hat  eine  erneute  Durchforschung  der  älte- 
sten Neumendenkmäler  das  erfreuliche  Resultat  gezeitigt,  daß  der 
Widerspruch  der  theoretischen  Quellen,  die  für  die  älteste  Choral- 
zeit ganz  zweifellos  die  Neumen  rhythmisch  differenzieren,  und  der 
Gesangbücher,  die  das  Gegenteil  bezeugen  sollten,  nur  ein  schein- 
barer ist  und  seinen  Ursprung  in  der  seit  dem  \  \ .  Jahrhundert 
allgemein  werdenden  Verwechslung  der  liegenden  Virga  und  des 
Punctum  hat.  Die  ältesten  sanktgallischen  und  italischen  Hand- 
schriflen  führen  die  Unterscheidung  von  Virga  jacens  und  Punctum 
konsequent  durch.  Damit  lösen  sich  auf  einmal  alle  Schwierig- 
keiten, die  das  vergleichende  Studium  der  theoretischen  und  der 
praktischen  Quellen  bisher  begleiteten,  und  ihre  Übereinstimmung 
wird  eine  vollkommene.  Das  Zeichen,  das  seit  dem  1 1 .  Jahrhundert 
Punctum  heißt  und  von  dem  1  i,  Jahrhundert  an  bis  heute  die 
Quadratform  ■  hat,  ist  der  Nachfolger  des  Virga  jacens  und  als 
solcher  rhythmisch  mit  der  gewöhnlichen  Virga  und  der  Strich- 
note ^  identisch.  Anders  verhält  es  sich  mit  dem  eigentlichen 
Neumenpunctum ,  das  zuerst  von  der  Virga  jacens  konsequent 
unterschieden  wurde  und  nach  den  bestimmten  Angaben  der  Quellen 
den  Wert  einer  Brevis  darstellt,  den  kleinsten  rhythmischen  Wert 
der  Neumenschrift.  Eine  unabweisbare  Folge  der  rhythmischen 
Differenzierung  der  Neumenelemente  war  die  neue  Bestimmung  des 
rhythmischen  Sinnes  der  Gruppenzeichen. 

Von  Bedeutung  war  auch  die  Feststellung,  daß  die  bisher  all- 
gemein übliche,  rhythmische  Erklärung  des  Ausdruckes  Cantus  planus 
irrig  und  derselbe  melodisch  zu  verstehen  sei  (=  tiefliegender  Ge- 
sang). Diese  und  andere  Erkenntnisse  warfen  ein  neues  Licht  auf 
die  Probleme  der  Neumenrhythmik.  Ihre  restlose  Erklärung  ist 
jedenfalls  nur  möglich  bei  williger  Unterordnung  unler  die  Urkunden 
der  Vergangenheit  und  Mißtrauen  gegenüber  modernisierender  spe- 
kulativer Konstruktion. 

Nicht  ohne  Absicht  wurde  der  kritischen  Behandlung  der  rhyth- 
mischen Neumenerklärungen  gerade  der  letzten  Zeit  eine  be- 
sondere Aufmerksamkeit  und  ein  breiter  Raum  gewidmet,  obschon 
dies  Geschäft  kein  angenehmes  ist.  Ihre  Zahl  ist  so  ungewöhnlich 
groß,  und  ihre  Resultate  gehen  in  so  verschiedenen  Richtungen  aus- 
einander, daß  das  hier  und  da  gegen  die  Neumen forschung  be- 
stehende Vorurteil  fast  gerechtfertigt  scheinen  könnte.  Es  ist  klar, 
daß  diese  zum  Teil  direkt  gegensätzlichen  Erklärungen  nicht  alle 
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auf  vissenschafllich  korrektem  Wege  zustande  gekommen  sein 
können,  ebenso  daß  nur  ein  methodisch  tadelloses  Verfahren  hier 
zu  deßnitiven  Ergebnissen  führen  kann.  So  suchte  ich  mir  Rechen- 
schaft darüber  zu  geben,  wie  jene  rhythmischen  Systeme  sich  zu 
den  Quellen  verhalten,  ich  mußte  meine  eigenen  Anschauungen  an 
denen  meiner  Vorgänger  prüfen.  Diese  Prüfung  wurde  aber  nicht 
nachträglich  vorgenommen,  als  meine  Auffassungen  sich  bereits  zur 
hier  vorgetragenen  Form  verdichtet  hatten,  sondern  die  verglei- 
chende Behandlung  der  bisherigen  Interpretationen  und  die  Er- 
kenntnis ihrer  wunden  Punkte  war  von  nicht  geringer  Bedeutung 
für  die  Formulierung  der  im  Verkehr  mit  den  Quellen  gewonnenen 
und  zur  Reife  gebrachten   neuen  Erklärung.     Ich  hege  aber  die 
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Überzeugung,  daß  diese  gegenüber  derjenigen  der  ersten  Auflage 
einen  ebenso  großen  Fortschritt  bedeutet,  wie  er  der  zweiten  (und 
dritten)  Auflage  von  Bd.  I  der  »Einführung«  gegenüber  der  ersten 
nachgerühmt  wurde.  Da  ich,  wie  die  Dinge  liegen,  auf  Wider- 
spruch gefaßt  sein  muß,  so  wird  es  nicht  an  Gelegenheit  fehlen, 
auf  gewisse  Fragen  des  Längern  zurückzukommen. 

Während  des  Druckes  der  Neuauflage  erschien  in  der  Byzan- 
tinischen Zeitschrift  Bd.  XX  1911,  S.  420 — 485  eine  neue  Abhand- 
lung des  englischen  Gelehrten  Tillyard  über  die  mittelbyzantinischen 
Neumen,  die  S.  12  nachgetragen  werden  möge.  Ebenso  sei  zu 
S.  11  vermerkt,  daß  der  Neumenforscher  Aug.  Dechevrens  am 
1 7.  Januar  1912  das  Zeitliche  gesegnet  hat.  Da  weiter  P.  Reade  in 
der  Pariser  Tribüne  de  S.  Gervais,  XVIII,  Juni-Nummer  seine  inter- 
essante Abhandlung  über  die  Terminologie  des  Traktates  »Quid  est 
cantus«  (von  mir  Anonymus  Vaticanus  genannt,  vgl.  S.  355  ff.)  nun- 
mehr beendet  hat,  so  erlaube  ich  mir  hier  zu  seinen  Darlegungen 
Stellung  zu  nehmen.  Es  ist  wahr,  der  Anonymus  befleißigt  sich  einer 
etwas  konfusen  Ausdrucks  weise.  Dennoch  wird,  so  glaube  ich,  über 
den  Inhalt  seiner  Termini  kein  Zweifel  möglich  sein.  Unter  Accentus 
toni  kann  er  nur  die  grammatischen  Akzente  verstehen.  Nicht  nur 
erwähnt  er  diese  gleich  als  Akut,  Gravis  und  Circumflex,  er  nennt 
sie  auch  die  Quelle,  aus  der  die  Neumenzeichen  hervorgehen ;  fak- 
tisch bilden  die  prosodischen  Akzente  die  Wurzel  der  Neumen. 
Die  Accentus  toni  als  Modulationen  der  einzelnen  Sätze  oder  Satz- 
teile zu  verstehen,  deren  schriftliche  Darstellung  zu  den  Akzenten 
geführt  hätte,  scheint  mir  weit  hergeholt;  eine  solche  abstrakte 
Auffassung  widerspricht  doch  der  einfachen  Diktion  des  Anonymus. 
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Wenn  er  unter  den  Longazeichen  den  Circumflex  erwähnt,  so  denkt 
er  gerade  an  seine  sprachliche  Funktion,  in  welcher  der  Accentus 
circumflexus   tatsächlich   nur  langen   Silben  zukommt.     Ich   habe 
auch  Bedenken,  im  Akut  das  Zeichen  für  den  Pes,  im  Circumflex 
das  Zeichen  für  den  Torculus  zu  sehen.    Zwar  hat  das  Wort  acutus 
bei  Aurelianus  von  R6om(5  (vgl.  S.  104)  diesen  Sinn.    Aber  die  Er- 
klärung, die  der  um  wenigstens  ein  Jahrhundert  jüngere  Anonymus 
nachher  von  der  Tremula  (=  Quilisma)  gibt,  beweist,  daß  der  Akut 
für  ihn  die  Virga  ist.    Er  sagt,  die  Tremula  bestehe  aus  drei  Stufen, 
und  zwar  zwei  Breves  und  einem  Akut.     Das  trifTt  aber  nur  zu, 
wenn  der  Akut,  der  Schlußstrich  des  Quilisma,  die  Virga  ist.    Noch 
deutlicher  ist  seine  Erklärung  der  Nota  coagulata   (=   Pressus); 
sie  soll  aus  zwei  Akuten  und  einem  untergelegten  Punkt  bestehen. 
Hier  kann  ebenfalls  der  Akut  nur  der  Virga,  nicht  aber  dem  Po- 
datus  gleichgesetzt  sein.    Die  Brevisnatur  des  Punctum  wird  durch 
seine    Deutung    der    Nota   triangulata    (=   Trigon)    sichergestellt. 
Selbst  aber  wenn  seine  Ausdrucksweise  ganz  dunkel  wäre,  so  müßte 
sie  durch  die  ungefähr  gleichalterigen  Scbolia  zur  Musica  Enchi- 
riadis   interpretiert  werden,   die  ausdrücklich  Virga  und  Punctum 
als  Zeichen  für  lange  und  kurze  Worte  in  Anspruch  nehmen.    Es 
geht  auch  nicht  an,  wie  ein  anderer  Forscher  glaubte,  die  Longa 
zu   identifizieren    mit    der    »Virga   mit  Episem«,   /;   dann  konnte 
der  Breviswert  der  gewöhnlichen  Virga  /  bestehen  bleiben.    Diese 
Deutung  ist  unmöglich,  weil  der  Autor  immer  von  Akzenten  spricht; 
das  Akzentzeichen   des  Akut   hat   aber  immer  nur   die   Form  /. 
So  müssen  die  Versuche,  den  Longa  wert  der  Virga  und  den  Brevis- 
wert des  Punctum  zu   umgehen  —  andere  verdienen  kaum,  daß 
man  sie  ernstlich  zurückweist  —  scheitern. 

Es  ist  das  Verdienst  der  neuen  Verlagshandlung,  wenn  die 
»Neumenkunde«  bei  ihrem  zweiten  Gang  in  die  Öfi'entlichkeit  in 
einem  so  vorteilhaften  Gewände  erscheint.  Sie  hat  alle  Wünsche 
in  bezug  auf  die  Herstellung  von  Klischees  und  Typen  für  Neumen- 
zeichen  bereitwilligst  erfüllt  und  sogar  neue  Choralnotentypen  eigens 
angeschafft.     Dafür  sei  ihr  wärmster  Dank  abgestaltet. 

Freiburg  (Schweiz)  im  Juni  191$. 
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Einleitung. 
Allgemeines.    Geschichte  der  Neumenforschnng. 

Innerhalb  der  Geschichte  der  musikalischen  Schrift  eröflnet  die 
Notation  des  liturgischen  Gesanges  der  christlichen  Kirchen  eine 
Periode,  welcher  jeglicher  Zusammenhang  mit  der  Tonschrift  des 
klassischen  Altertums  zu  fehlen  scheint,  die  aber  um  so  bedeut- 
samer für  die  Folgezeit  geworden  ist. 

Die  konsequente  Entwicklung,  welche  die  schriftliche  Wieder- 
gabe der  Tonwerke  von  den  ersten  Zeiten  des  Mittelalters  an  bis 
auf  die  Gegenwart  auszeichnet,  kann  nicht  überraschen;  denn  die 
musikalische  Kunst  selbst  hat  sich  in  dieser  Zeit  kontinuierlich  und 
in  einer  durch  willkürliche  Einflüsse  nur  wenig  gestörten  Bahn 
ausgebildet.  Andererseits  liegt  in  der  durch  die  Arbeit  der  griechisch- 
römischen Musiker  der  klassischen  Zeit  keineswegs  vorbereiteten 
Eigenart  der  mittelalterlichen  Notation  ausgedrückt,  daß  die  musi- 
kalische Kunst  der  neuen  Zeit  der  Hauptsache  nach  nicht  einfach 
als  die  organische  Fortsetzung  der  Praxis  der  Antike  aufgefaßt 
werden  darf.  Bekanntlich  führt  das  Studium  der  musikalischen 
Ausdrucksformen  des  Mittelalters  zum  gleichen  Resultat;  besonders 
für  die  weitverzweigte  und  in  zahlreiche  Arten  sich  differenzierende 
Gattung  der  Psalmodie,  die  lange  fast  ausschließlich  dazu  berufen 
war,  die  künstlerischen  Bedürfnisse  des  christlichen  Kultes  zu  be- 
streitend 


1  Nichts  beleuchtet  in  der  Tat  die  Verschiedenheit  der  musikalischen  Kul- 
tur der  klassischen  Antike  und  des  Mittelalters  mehr,  als  das  äußere  Kleid, 
in  dem  sich  ihre  Werke  pr&sentiereq,  die  Tonschrift.  Sie  schließt  einen  or- 
ganischen Zusammenhang  beider  Kulturen  aus.  Erst  die  Theoretiker,  nament- 
lich seit  der  Karolingerzeit,  aber  auch  ihre  Vorläufer,  v/'ie  Cassiodor,  Boetius  u.  a. 
haben  einen  solchen  Zusammenhang  zu  schaffen  versucht.  Wichtige  und  grund- 
legende Vorstellungen  und  Lehren  in  ihren  Schriften  sind  altklassisches  Gut, 
obschon  es  auch  da  nicht  an  Mißverständnissen  gefehlt  hat  Man  darf  diesen 
Vorgang  nicht  aus  dem  Auge  verlieren,  wenn  man  das  Verhältnis  der  mittel- 
alterlichen theoretischen  Schriften  zur  gleichzeitigen  Praxis  bestimmen  will. 
Diese  verdankt  ihre  wirksamsten  und  fruchtbarsten  Anregungen  der  Berührung 
mit  der  kirchlichen  Welt  des  Orients  und  den  zumal  mit  dem  4.  Jahrhundert 
auftretenden  kirchengesanglichen  Formen. 
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2  Einleitung. 

Die  Unabhängigkeit  der  mittelalterlichen  Gesangstonschrift  von 
derjenigen  des  klassischen  Altertums  erklärt  sich  in  letzter  Linie 
daraus,  daß  die  Persönlichkeiten,  in  deren  Hände  der  liturgische 
Gesang  gelegt  war,  nicht  Musiker  im  gewöhnlichen  Sinne  des  Wor- 
tes waren,  nicht  die  Nachkommen  der  Künstler  des  Altertums,  son- 
dern Diener  der  Kirche,  liturgische  Beamte  und  der  Praxis  der 
damaligen  Profanmusik  meist  entrückt.  Die  Notation,  deren  sich  die 
Schreiber  der  liturgischen  Gesangbücher  bedienten,  verwendet  dem- 
nach, in  ihrer  Urform  wenigstens,  keinerlei  Buchstaben,  wie  die  Antike. 

Ihrer  Natur  nach  ist  die  Buchstabenschrift  zur  Darstellung  in- 
strumentaler Musik  sehr  geeignet.  Bei  den  Griechen  war  über- 
haupt die  instrumentale  Notierung  älter,  als  die  vokale;  sie  hat  zu 
dieser  erst  den  Anstoß  gegeben.  Der  große  ^orzug  einer  solchen 
Buchstaben  Verwendung  ist  ihre  Deutlichkeit.  Jedes  Buchstaben- 
zeichen entsprach  einem  bestimmten  Ton,  und  jeder  Ton  besaß  sein 
eigenes  Zeichen.  Da  aber  die  Buchstaben  in  einer  horizontalen 
Reihe  über  den  Text  nebeneinandergestellt  waren,  geradeso  also, 
wie  der  Text  selbst,  kam  die  Bewegung  der  Melodie  im  Steigen 
und  Fallen  in  der  Stellung  der  Zeichen  keineswegs  zum  Ausdruck. 
Die  Tonschrift  der  Antike  war  also  nicht  anschaulich.  Um  von 
der  horizontalen  Buchstaben  reihe  zur  lebendigen  Vorstellung  der 
Bewegung  der  Melodie  in  die  Höhe  und  Tiefe  zu  gelangen,  bedurfte 
es  immer  einer  gewissen  Verstandesoperation.  Dieser  Mangel  ruht 
in  der  Natur  der  Buchstabenschrift;  auch  die  Sprachschrift  ist  mit 
ihm  behaftet.  Wie  sehr  auch  ein  Leser  und  Redner  seine  Worte, 
Verse  oder  Prosa,  im  Vortrag  modulieren  mag,  in  der  Schrift  kommt 
diese  Modulation  nicht  zum  Vorschein;  nur  wenige  Zeichen  geben 
hier  einigen  Anhalt,  die  erst  spät  der  Buchstabenschrift  einverleib- 
ten Interpunktionszeichen. 

Die  Mängel  der  Buchstabenschrift  verschwinden  bei  derjenigen 
Schrift,  die  als  die  Haupttonschrift  des  Mittelalters  gelten  muß,  der 
Neumenschrift.  Indem  sie  das  Moment  der  Anschaulichkeit  der 
graphischen  Zeichnung  in  den  Vordergrund  rückt  und  das  Bild 
der  Melodie  wie  eine  sich  hebende  und  senkende  Linie  einrichtet, 
bereitete  sie  die  in  gewissem  Sinne  vollkommene  Tonschrift  der 
späteren  Zeit  vor,  die  Sicherheit  und  Bestimmtheit  der  Zeichen  mit 
der  treuen  graphischen  Nachbildung  der  melodischen  Linien  vereint. 

Ging  die  Notation  des  Altertums  aus  den  Bedürfnissen  instru- 
mentaler Musik  hervor,  so  ist  die  Neumenschrift  des  Mittelalters 
eine  Vokalschrift.  In  der  Kirche  des  christlichen  Altertums  und 
des  Mittelalters  besaßen  die  Instrumente  kein  allgemein  anerkanntes 
Hausrecht.    Erst  als  seit  dem  8.  Jahrhundert  die  Orgel  ihren  Ein- 
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zug  in  die  abendländischen  Gotteshäuser  hielt,  stellte  sich  die  Not- 
wendigkeit einer  instrumentalen  Notierung  ein,  die  wieder  eine 
Buchstabenschrift  wurde.  Dagegen  diente  die  Neumenschrift  in 
gleicher  Weise  zur  Notierung  des  kirchlichen,  geistlichen  und  welt- 
lichen Gesanges.  Die  angedeutete  Vollendung  der  Tonschrift  war 
von  dem  Zeitpunkte  an  möglich,  wo  die  vokale  Notierung  Errungen- 
schaften der  instrumentalen  in  sich  aufnahm  und  der  mehr  als 
tausendjährige  Gegensatz  beider  aufgehoben  wurde.  Diese  Entwick- 
lung ist  eine  Ruhmestat  der  neuen  Zeit;  sie  hat  die  Tonschrift  be- 
fähigt, die  kompliziertesten  und  kühnsten  Inspirationen  des  Genius 
im  Bilde  festzuhalten. 

Das  kunstreiche  Werk  der  neueren  Tonschrift  erhebt  sich  dem- 
nach auf  einer  Grundlage,  zu  der  die  mittelalterliche  liturgische 
Schrift  den  besten  Teil  beigesteuert  hat.  Es  ist  aber  ein  Beweis 
für  die  gesunde  Eigenart  dieser  Notation,  daß  sie  für  die  Zwecke, 
um  derentwillen  sie  ins  Leben  trat,  bis  heute  ihre  Vorzüge  noch 
nicht  eingebüßt  hat.  Sie  ist  unersetzlich;  ich  vermag  wenigstens 
von  den  heutigen  Versuchen,  die  alten  Lieder  im  Gewand  moderner 
Notation  zu  popularisieren,  nicht  viel  Gutes  zu  erwarten,  wenn  sie 
von  der  vollständigen  Ausschaltung  der  Choralschrift  aus  der  kir- 
chengesanglichen Praxis  gefolgt  wäre. 

Das  Interesse,  welches  die  mittelalterliche  Notation  in  Anspruch 
nimmt;  ist  also  keineswegs  in  ihrer  Bedeutung  für  die  liturgische 
Gesangsmusik  beschlossen;  wie  diese  das  starke  Fundament  wurde, 
auf  welches  gestützt  die  gesamte  spätere  abendländische  Kunst 
einer  zielbewußten  Entfaltung  entgegenging,  so  reichen  in  ihre  Ton- 
schrift die  Wurzeln  der  neuern  Notation.  Diese  ihre  zweifache 
geschichtliche  Bedeutung  rechtfertigt  die  Energie,  mit  welcher  die 
musikwissenschaftliche  Forschung  seit  ihren  Anfangen  gerade  der 
mittelalterlichen  Tonschrift  nahegetreten  ist.  In  den  letzten  Jahren 
haben  die  Arbeiter  sich  ihr  mit  gesteigertem  Eifer  zugewendet. 

Seit  dem  Ausgange  des  Mittelalters  war  das  Verständnis  der 
Neumen,  zumal  ihrer  älteren  Stadien,  die  ja  durch  spätere  Vervoll- 
kommnungen längst  überholt  waren,  verschwunden.  Die  Renaissance 
brachte  dem  Mittelalter  zu  wenig  Sympathien  entgegen,  als  daß  man 
von  ihr  eine  wissenschaftliche  Beschäftigung  mit  einem  ihr  so  fern- 
liegenden Gegenstande  erwarten  dürfte,  wie  es  die  liturgische  Ton- 
schrift war.  Damals  und  noch  lange  nachher  hatte  man  nur  für 
die  zeitgenössische  Musik  Auge  und  Sinn,  während  die  Humanisten 
sich  höchstens  in  eine  große  Bewunderung  der  antik-griechischen 
Musik  hineinredeten,  obschon  und  vielmehr  weil  sie  von  derselben 
nur  unzutreffende  Vorstellungen  besaßen  und  besitzen  konnten. 


4  Einleitung. 

Erst  das  47.  Jahrhundert  b^ann,  freilich  nur  nebenfoei,'  den 
Neumen  einige  Aufmerksamkeit  zu  schenken,  mehr  von  antiqua- 
rischem als  wissenschaftlichem  Streben  geleitet.  Die  Neumen  waren 
Gegenstand  der  Kuriosität  derer,  die  sich  mit  der  alten  Musik  oder 
der  alten  Liturgie  befaßten ^  Im  Jahre  4615  gab  Michael  Prae- 
torius  in  seinem Syntagma  musicum  (Bd. I,S.  4  2ff.} eine Neumenprobe 
aus  einem  alten  Missale.  Es  folgte  4644  Dom  Hugo  M^nard  mit 
der  VerOfTentlichung  einer  alten  Passionshymne  in  seinem  Liber 
Sacramentorum  und  4673  Dom  Jumilhac,  dessen  Buch  La  Science 
et  la  Pratique  du  Plaincbant  (2.  Aufl.  Paris  4  847  von  Nisard  besorgt) 
mehrere  Neumenproben  nebeneinanderstellte.  Energischer  beschäf- 
tigte sich  das  4  8.  Jahrhundert  mit  den  Neumen.  Auch  hier  hat  ein 
deutscher  Gelehrter  den  Vortritt.  4708  gab  Johann  Andreas 
Jussow  in  seinem  Werke  De  Cantoribus  ecclesiae  veteris  et  novi 
testamenti,  Helmstädt,  einige  Neumenfragmente  heraus  und  ver- 
suchte sich  an  einer  Entzifferung.  Er  fand  Nachahmer  in  Nicolaus 
Staphorst  (Hamburgische  Kirchengeschichte  4  723 — S9.  Bd.  HI, 
Tafel  2,  S.  337  ff.),  in  der  Tegernseer  Ausgabe  des  Chronicon 
Gotwicense  473i,  in  Johann  Ludolf  Walther  (Lexicon  di- 
plomaticum,  Guttingen  4  745,  Teil  II).  Mit  Padre  Martini,  dem 
Franziskaner  von  Bologna,  meldet  sich  Italien  zur  Teilnahme  an  der 
Neumen  Forschung  an  (Storia  della  rausica,  4  757,  t.  I,  p.  4  76  ff.  2). 
Alle  seine  Vorgänger  überragt  der  Benediktiner  Fürstabt  Martin  Ger- 
bert von  St.  Blasien  im  Schwarz wald,  der  auf  seinen  Studienreisen 
eine  große  Zahl  von  Neumendokumenten  sammelte  und  kopierte. 
Der  Brand  seines  Klosters  4  768  vernichtete  den  grüßten  Teil  seiner 
Bücherei  und  der  mühsam  erworbenen  Neumensammlungen.  Einiges 
konnte  er  noch  im  zweiten  Bande  seines  Werkes  De  Gantu  et  Musica 
Sacra  4  774  veröffentlichen.  Noch  nachhaltigerhaben  seine  Scriptores 
ecciesiastici  de  musica  sacra  potissimum,  St.  Blasien  4  784  ff.  gewirkt. 
Einige  Jahre  vor  Gerbert,  4770,  hatten  spanische  Gelehrte  ihrer 
Ausgabe  der  Missa  gothica  seu  mozarabica  ein  paar  Neumen- 
proben mozarabischer  Art  einverleibt;  andere  brachte  4  775  das 
Breviarium  gothicum.  Zu  einer  Erklärung  der  Neumenzeichen 
gelangten  auch  sie  nicht,  ebensowenig  der  Musikhistoriker  des  aus- 

1  Zum  Folgenden  vergleiche  die  Paleographic  musicale,  t.  I^  p.  8  ff.,  sowie 
Fleischer,  Neumenstudien,  Bd.  I,  S.  8  iL  Ebenso  Combarieu,  L'archeologie  mu- 
sicale  au  XIX^  siticle  et  le  problöme  de  Torigine  des  neumes  in  seinen  Etudes 
de  Philologie  musicale,  Paris,  Picard  4  897,  sowie  Thibaut,  Origine  byzantine 
de  la  notaiion  neumatique,  Paris  4  907,  p.  9  fr. 

2  Seine  Exzerpte  aus  Neumenhandschriflen  werden  noch  heute  in  der 
Bibliothek  des  Liceo  musicale  zu  Bologna  verwahrt. 
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gehenden  48.  Jahrhunderts,  der  Engländer  Hawkins  (A  general 
history  of  the  science  and  practice  of  Music,  t.  III,  p.  43). 

Das  19.  Jahrhundert  wird  wieder  durch  eine  deutsche  Arbeit 
eröffnet.  4804  erschien  Forkels  Allgemeine  Geschichte  der  Musik, 
die  in  Bd.  II,  S.  345  ff.  einige  Neumennotierungen  vorlegte,  ohne  aber 
die  Entzifferung  der  Zeichen  weiter  zu  fördern.  Um  so  größere 
Bedeutung  besitzen  die  Studien,  die  Villoteau,  einer  der  wissen- 
schaftlichen Beiräte  der  Expedition  Napoleons  nach  Ägypten  (1 799) 
im  44.  Bande  der  Description  de  TEgypte  4808  niedergelegt  hat. 
Derselbe  enthält  noch  heute  wertvolle  Abhandlungen  zur  Musik  und 
Notation  des  Orients.  Vieles  konnte  man  von  dem  päpstlichen 
Kapellmeister  Giuseppe  Baini  erwarten  (t4344),  der  sich  um  die 
zahlreichen  Neumendenkmäler  der  ewigen  Stadt  bemüht  hatte.  Er 
entwarf  eine  Paleografia  musicale,  die  aber  nur  Manuskript  blieb 
und  noch  heute  in  der  Bibl.  Casanatense  ^  voThanden  ist.  Die  gänzlich 
phantastische  Übertragung,  die  er  von  der  Weise  des  Pilgerhymnus 
O  Roma  nobilis  gab,  und  die  als  Melodie  des  7.  (!)  Jahrhunderts 
vielfach  Aufsehen  erregte  2,  flößt  freilich  wenig  Vertrauen  auf  seine 
Arbeitsweise  ein.  In  seinem  zweibändigen  Werke  über  Palestrina, 
(Rom  48S8)  bespricht  er  nur  einige  Handschriflen  mit  Neumen. 

Ein  großer  Zug  kam  in  das  Neumenstudium  gegen  die  Mitte  des 
4  9.  Jahrhunderts.  Damals  tauchte  die  Frage  der  Reform  des  litur- 
gischen Gesanges  auf;  sie  wurde  von  Anfang  an  und  mit  Recht  auf 
die  Erforschung  der  alten  Choraldenkmäler  gestellt,  also  der  Neumen- 
handschriflen.    Von  nun  an  ist  die  Literatur  über  die  Neumen  eine 


1  DieHs.  0. 11,  75,  aufweiche  Fleischer,  Neumenstudien  Bd.  I,  S.  4  4  zuerst 
aufmerksam  gemacht  hat,  besteht  aus  Nachzeichnungen  von  Stücken  aus 
Handschriften  meist  römischer  Bibliotheken.  Zu  einer  ausführlichen  pragma- 
tischen Verarbeitung  derselben  ist  Baini  nicht  gekommen.  Eine  Prefazione  for- 
muliert die  Urgeschichte. der  liturgischen  Notierung  also:  »Bis  auf  Gregor  I. 
bedienten  sich  die  Griechen  und  Römer  der  griechischen  Tonbuchstaben. 
Gregor  ordnete  an,  daß  der  lateinische  Kirchengesang  fortan  statt  mit  grie- 
chischen mit  lateinischen  Buchstaben  aufgezeichnet  werde.  Nicht  lange  nach 
Gregor  verließen  aber  Griechen  wie  Lateiner  die  Buchstabenschrift  und  führten 
dafür  neue  Zeichen  ein,  diejenigen,  die  man  in  allen  Gesangbüchern  des  Mittel- 
alters bei  Griechen  und  Lateinern  findet.  Sicher  wurde  der  römische  Gesang 
seit  Karl  dem  Großen  in  dieser  Tonschrift  aufgezeichnet  und  nicht  mehr  mit 
den  von  Gregor  vorgeschriebenen  lateinischen  Buchstaben;  es  geht  das  aus 
der  Notiz  des  Mönches  von  Angoul^me  hervor,  nach  welchem  die  fränkischen 
Sänger  mit  ihren  barbarischen  Kehlen  die  Tremulae,  Vinnulae  usw.  nicht  aus- 
zuführen verstanden.«  Es  überrascht,  hier  neben  irrtümlichen  Vorstellungen 
auch  <li«  Verwandtschaft  der  griechischen  und  lateinischen  Neumen  aus- 
gesprochen zu  sehen. 

2  Vgl.  darüber  das  Kirchenmusikalische  Jahrbuch  für  4  908,  S.  4  IT. 
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fast  endlose.  Berufene  und  Unberufene  haben  über  sie  geschrieben. 
In  die  wissenschaftliche  Durchforschung  der  choralischen  Vergangen- 
heit drang  die  Polemik  hinein,  die  sich  an  die  Choralrestauration 
heftete.  Sehr  vieles  von  dieser  Neumenliteratur  ist  veraltet  und 
bietet  heule  nur  mehr  geschichtliches  Interesse.  Italien  hat  sich 
an  diesen  Arbeiten  so  gut  wie  nicht  beteiligt;  Deutschland  aber  und 
Frankreich  stellten  zahlreiche,  zum  Teil  bedeutende  Neumenforscher. 
Im  Vordergrund  der  Diskussion  stand  zunächst  das  authentische 
Antiphonar  Gregors  des  Großen,  von  dem  Johannes  Diaconus  be- 
richtet, und  das  man  in  der  St.  Galler  Hsi.  359  leibhaftig  oder  in 
einer  genauen  Kopie  wiedererkennen  wollte,  wie  die  Frage  nach 
dem  Ursprung  der  Neumen.  Ein  Franzose,  F6tis,  und  ein  Deutscher, 
Kiesewetter,  beides  um  die  Musikhistorie  hochverdiente  Gelehrte, 
beteiligten  sich  an  der  Kontroverse  über  das  sanktgallische  Anti- 
phonar und  die  Herkunft  der  Neumen,  jener  im  U^sumä  philoso- 
phique  des  Bd.  I.  seiner  Biographie  universelle  des  musiciens  4  837, 
dann  in  seiner  Hisloire  g^nt^rale  de  la  musique  i  869,  t.  IV,  und  in 
der  Gazette  musicale  de  Paris  4843,  dieser  in  der  Allgemeinen 
Musikalischen  Zeitung,  Leipzig  4  843.  Daß  bei  dem  minimalen  Um- 
fange des  damals  vorliegenden  Forschungsmaterials  und  den  un- 
vollkommenen Untersuchungsmethoden  nur  wenig  Definitives  aus 
dem  Streite  herauskommen  konnte,  wird  heute  nicht  überraschen. 
Fetis  meinte,  die  Neumen  seien  aus  dem  Orient  in  den  Norden 
Europas  gedrungen,  von  da  in  den  Süden  und  so  zur  liturgischen 
Schrift  Roms  und  der  römischen  Kirche  geworden.  Später  betonte 
er  ihren  germanischen  Ursprung,  während  die  Rumer,  auch  Gregor  I., 
sich  der  lateinischen  Buchstaben  bedient  hätten.  Kiese wetter  ver- 
focht die  Ansicht,  daß  die  zahlreichen  Neumenformen  nur  Abarten 
einer  Urform  seien,  die  sich  in  den  verschiedenen  Ländern  geradeso 
ergeben  hätten,  wie  die  mannigfachen  Alphabete,  die  denselben  Inhalt 
haben,  ob  ein  Longobarde,  ein  Ire  oder  ein  Gote  es  schrieb. 
Als  der  Jesuitenpater  Lambillotte  4851  eine  sehr  mangelhafte 
Reproduktion  des  St.  Galler  Cod.  359  als  das  Antiphonar  Gregors  I. 
im  Steindruck  herausgab  (neue  Aullage  4  871),  trat  ihm  der  Ein- 
siedler Pater  Anselm  Schubiger  (Revue  de  musique  ancienne 
et  moderne  4  856,  S.  734  ff.)  mit  dem  sicheren  Nachweis  entgegen, 
daß  genannte  Handschrift  höchstens  eine  jüngere  Kopie  sein  könne. 
Auch  Schubigers  Sängerschule  St.  Gallens  4  858  gehört,  obschon  in 
vielen  Einzelheilen  antiquiert,  zu  den  Marksteinen  der  Neumen- 
forschung.  Ebensowenig  wie  seine  Ausgabe  des  St.  Galler  An- 
tiphonars befriedigte  Lambillottes  Clef  des  melodies  gr^goriennes 
dans  les  anciens  syslemes  de  notation,  Paris  1851;  dieser  »Schlüs- 
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selc  eröffnete  niemand  den  Zutritt  zur  heißersehnten  Kunst  des 
hl.  Gregor.  In  Frankreich  trat  weiter  Theodore  Nisard  (Pseu- 
donym für  Thöodule  Normand)  als  Neumen forscher  auf.  Seine  Ar- 
beiten sind  nicht  frei  von  abenteuerlichen  Ideen;  in  allem  Ernste 
erzählte  er,  das  Geheimnis  der  Neumen  sei  ihm  in  einem  Traume 
erschlossen  worden  ^  Nach  Nisard  sind  die  Neumen  eine  Art  Kurz- 
schrift,  eine  musikalische  Stenographie,  ähnlich  wie  die  Tironischen 
Noten.  Den  wirklichen  Ursprung  der  Neumen  hat  zum  ersten  Male 
E.  de  Coussemaker  verkündet,  in  seiner  Histoire  de  Tharmonie 
au  moyen  äge,  Paris  4853.  Seine  großangelegten  Publikationen 
zur  mittelalterlichen  Musik,  u.  a.  die  Scriptorum  de  musica  medii 
aevi  nova  series,  Paris  1864  ff.,  eine  Fortsetzung  der  Scriptores 
des  Fürstabtes  Gerbert,  kamen  der  Neumenforschung  namentlich 
durch  die  erstmalige  Veröffentlichung  einiger  wichtigen  Aussagen 
der  mittelalterlichen  Autoren  entgegen.  Jules  Bonhomme  be- 
teiligte sich  an  der  Bewegung  durch  seine  Principes  d^unc  v<^ritable 
restauration  du  chant  gr^gorien,  Paris  4857,  mehr  noch  F.  Raillard 
durch  seine  Explication  des  Neumes  1859,  sein  Memoire  sur  la 
restauration  du  chant  gr<^gorien  1862  und  Memoire  explicatif  sur 
les  chants  de  TEgiise  4  882.  Gleichzeitig  mit  Coussemaker  war  auf 
deutscher  Seite  P.  Schubiger  dazu  gekommen,  die  Neumen  von  den 
grammatischen  Akzenten  abzuleiten  (Sängerschule  St.  Gallens  1 858). 
Auf  der  so  deQnitiv  gewonnenen  Grundlage  haben  dann  alle  ern- 
steren Forscher  weitergebaut.  In  Deutschland  neben  Schubiger 
Raymund  Schlecht  in  Eichstätt  und  Michael  Hermesdorff 
in  Trier.  Ihre  Haupttätigkeit  entfalteten  sie  in  dem  4872  gegrün- 
deten Verein  zur  Erforschung  alter  Ghoralhandschriften  behufs 
Wiederherstellung  des  cantus  S.  Gregorii  und  in  dessen  Organen, 
der  Trierer  Cäcilia  und  später  dem  Aachener  Gregoriusblatt.  Die 
Beilagen  dieser  kirchenmusikaiischen  Blätter  für  die  Mitglieder  des 
Choralvereins  sind  reich  an  Faksimiles  von  Choralhandschriften 
besonders  deutscher  Herkunft.  Einer  unverdienten  Vergessenheit 
ist  namentlich  Schlechts  Erklärung  der  Neumenschrift  anheim- 
gefallen, die  in  den  Choralvereinsbeilagen  für  die  Cäcilia  1872 
und  4  873  erschien  und  für  ihre  Zeit  eine  bedeutende  Leistung  war. 
Mit  dem  Tode  Hermesdorffs,  4  885,  war  der  Choralverein  und 
damit  seine  choralgeschichtliche  Forschung  zu  Ende.  Auch  P.  Am- 
brosius  Kienle  in  Beuron  hat  die  Neumenkunde  durch  einige 
Arbeiten  bereichert  (Cäcilia  von  Trier,  Gregoriusblatt  u.  a.).  Im 
allgemeinen   aber  war  die  von  Regensburg   seit   4  870   durch   Fr. 


1  Vgl.  Combarieu  1.  c,  p.  U3. 
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X.  Haberl  energisch  betriebene  Einfuhrung  eines  Wiederabdruckes 
des  Graduale  Medicaeum  (Rom  4614  und  4645)  der  Choral-  und 
Neumenforschung  wenig  förderlich.  Diese  Aktion  war  übereilt  und 
ohne  die  gehörigen  Vorstudien  geschichtlicher  und  archivalischer 
Art  unternommen  worden.  Die  historischen  Argumentationen,  die 
sie  stützen  sollten,  wogen  sehr  leicht  und  flelen  bald  in  nichts  zu- 
sammen ^  Um  die  Neumenforschung  hat  sich  auf  dieser  Seite  nur 
P.  Utto  Kornmüller  bemüht;  freilich  auch  er  mehr  abweisend, 
als  unterstützend  (in  der  Trierer  Cäcilia  4  873  (T. ,  dem  Kirchen- 
musikalischen Jahrbuch  u.  a.). 

Günstiger  gestalteten  sich  die  Verhältnisse  für  die  Neumen- 
forschung in  Frankreich.  Die  Arbeiten,  die  der  Benediktiner  Dom 
J.  Pothier  im  Auftrage  seines  Abtes  Dom  Gu^ranger  von  Solesmes, 
des  Wiederherstellers  der  rumischen  Liturgie  in  Frankreich,  unter- 
nahm, lenkten  die  Forschung  in  eine  neue  Richtung.  Seine  Me- 
lodies  gr^goriennes  d^aprcs  la  tradition,  Tournay  4880  (deutsch 
von  P.  Ambr.  Kienle  4  884),  die  Frucht  jahrelanger  Forschungen, 
verbreiteten  über  manche  Probleme  der  Choralforschung  ein  neues 
Licht.  Auf  ihn  geht  die  Lehre  vom  ungefähren  rhythmischen 
Gleichwert  der  Neumenelemente  zurück,  die  in  der  älteren  Zeit 
wenigstens  für  die  beidei>  Formen  der  Virga  zutrifft.  Um  Pothiers 
Hauptwerk  gruppieren  sich  zahlreiche  und  weithin  zerstreute  Ab- 
handlungen geringeren  Umfanges,  von  denen  die  gelegentlich  des 
Kongresses  zu  Arezzo  4  882  geschriebenen  wohl  die  meiste  Beach- 
tung gefunden  haben.  Keine  seiner  Arbeiten  aber  hat  so  anregend 
auf  die  wissenschaftliche  BeschäHigung  mit  den  Quellen  des  Cho- 
rals gewirkt,  als  die  Melodies  grögoriennes,  obschon  sie  heute  in 
einigen  Punkten  überholt  sind.  Auf  Pothiers  Schultern  steht 
seines  Schülers  Dom  Mocquereau  seit  4  889  in  vierteljährlichen 
Lieferungen  erscheinende  monumentale  Paleographie  musicale, 
welche  die  Neumenforschung  im  großen  Slil  betreibt,  durch  pholo- 
graphische  Veröffentlichung  wichtiger  Neumendenkmäler  wie  durch 
darstellende  Abhandlungen.  Die  Quellen,  die  bisher  auf  diese 
Weise  dem  allgemeinen  Studium  zugänglich  gemacht  wurden,  sind: 
Cod.  339  von  St.  Gallen,  X.  saec.  (Bd.  I );  das  Resp.-Grad. 
Justiis  ut  palma  nach  mehr  wie  zweihundert  Hss.  verschiedener 
Länder  und   Zeiten    (B.  II  und  III);    Cod.  4  24    von  Einsiedeln, 

1  Die  um  die  Entstehung  des  Graduale  Medicaeum  gewobenen  Legenden 
zerstoben,  als  P.  RapJiael  Molitor  in  seiner  Nachtridentinischen  Choralreform 
zu  Rom,  a  Bde.,  Leipzig  1904  und  4  902,  die  authentischen  Urkunden  aus 
njiinentlich  dem  Florentiner  Staatsarchiv  zum  ersten  Male  vorlegte  und  das 
Werk  als  das  Resultat  einer  Buchhändlerspekulalion  nachwies. 


Geschichte  der  Neuro enforschuDg.  9 

X.  saec.  (Bd.  IV);  Cod.  Additional  34209  des  Britischen  Mu- 
seums, Ambrosianisches  Antipbonar  aus  dem  XII.  saec.  (Bd.  V 
und  VI);  Cod.  H.  159  der  medizinischen  Fakultät  in  Montpellier, 
das  in  Neumen  und  Buchstaben  notierte,  4  847  von  Danjou  auf- 
gefundene Tonale  der  Meßgesänge,  XI.  saec.  (Bd.  VII  und  VIII] ; 
Cod.  604  der  Kapitelsbibliothek  in  Lucca,  ein  Antiphonale 
Officii,  XII.  saec.  (Bd.  IX);  Cod.  239  von  Laon,  ein  Antiphonale 
Missarum,  X.  saec.  (Bd.  X).  Eine  Serie  II  der  Pal^ographie  musi- 
cale  umfaßt  bisher  nur  das  Antipbonar  des  Hartker  in  Codd.  390 
und  394  von  St  Gallen,  X.  s.  Der  Rhythmik  der  Neumen  ist 
das  noch  unvollständige  Werk  D.  Moequereaus  gewidmet:  Le  nombre 
musical  gr^gorien  I,  Tournay  4  908.  Dazu  kommen  viele  Abhand- 
lungen in  französischen  Zeitschriften,  sowie  in  der  Rassegna  Gre- 
goriana,  dem  römischen  Organ  der  Solesmenserschule  des  Dom 
Mocquereau.  Seine  Studien  tragen  das  charakteristische  Gepräge 
eigenster  Forschung,  lassen  daher  die  fremde  Literatur  meist  un- 
beachtet, wie  ich  glaube,  nicht  zu  ihrem  Vorteil.  Ein  Fortschritt  über 
Dom  Pothier  hinaus  besteht  darin,  daß  Dom  Mocquereau  das  Gleich- 
maß der  rhythmischen  Bewegung  im  Prinzip  verlassen  hat  und  eine 
rhythmische  Differenzierung  der  Neumen  annimmt.  Er  sucht  diese  in 
den  sanktgallischen  und  Metzer  Neumen,  da  nach  seiner  Auffassung 
die  Neumen  an  sich  keinerlei  verschiedene  rhythmische  Werte  an- 
geben, also  »un rhythmische  sind.  Die  Grundformen  für  den  Auf- 
bau des  Neumenrhythmus  schöpft  er  mehr  aus  einem  modernisie- 
renden Raisonnement  als  aus  den  Quellen. 

Unter  den  deutschen  Benediktinern,  deren  Tätigkeit  vielfach 
der  Verbreitung  der  Lehren  ihrer  französischen  Ordensgenossen 
gewidmet  ist,  haben  um  die  Neumenforschung  Verdienste  erworben 
P.  Raphael  Molitor  mit  seinen  Deutschen  Choralwiegendrucken 
4904,  die  sich  mit  der  spätmittelalterlichen  Tonschrift  befassen, 
und  P.  Coelestin  Vivell,  der  einige  kleinere  Arbeiten  lieferte, 
von  denen  die  bedeutendste  das  Quilisma  zum  Gegenstande  hat 
(Gregorianische  Rundschau,  Graz,  IV,  4  905,  S.  81  ff.).  In  Italien 
hat  sich  der  durch  D.  Mocquereau  vertretenen  Neumenerklärung 
E.  Baralli  angeschlossen;  seit  4  905  veröiTentlicht  die  Rassegna 
Gregoriana  von  ihm  Detailstudien  über  neumenschriftliche  Probleme. 

Auf  eigenen  Fußen  steht  Georges  Houdard,  dessen  Buch  Le 
rhythme  du  chant  grögorien,  Paris  4898  (Nachtrag  4  899)  bisher 
nur  allseitige  Ablehnung  fand;  seine  Neumenerklärung  baut  sich 
auf  einer  neuen  Interpretation  eines  harmlosen  Vergleiches  im 
Micrologus  des  Guido  von  Arezzo  auf,  zeichnet  sich  auch  in  der 
Form   der  Darstellung   wenig  vorteilhaft  aus.     Wieder  neue  Auf- 
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Fassungen  trägt  ein  bisher  nur  lithographisch  hergestelltes  Buch 
von  Joseph  Vos  und  W.  Cooproanns  vor:  Le  rhythme  du 
chant  gr^orien,  Hannut  (Belgique)  4907. 

Gutes  Quellenmaterial  bieten  die  Lichtreproduktionen  von  E.  Ber- 
noullis  Choralnotenschrift  bei  Hymnen  und  Sequenzen,  Leipzig 
1898,  wie  namentlich  die  Publikationen  der  englischen  Choral- 
gesellschaft: The  Plainsong  and  Mediaeval  Music  Society. 
Ich  hebe  darunter  hervor:  The  Musical  Notation  of  the  Middle  Ages, 
London  1890,  das  Graduale  Sarisburiense,  London  1894,  und  das 
Antiphonarium  Sarisburiense,  dessen  VerufTentlichung  soeben  ihrem 
Ende  zugeht.  Hier  seien  auch  des  Spaniers  Juan  F.  Riano  Cri- 
tical  and  Bibliographical  Notes  on  Early  Spanish  Music  (London 
1 887]  erwähnt,  ein  Werk,  dessen  zahlreiche  Faksimiles  leider  nicht 
immer  gut  gelungen  sind,  was  bei  der  Wichtigkeit  gerade  der  spa- 
nischen Neumen  doppelt  unangenehm  berührt.  Auf  photographischem 
Wege  sind  die  Reproduktionen  spanischer  Neumen  in  der  Ausgabe 
des  Liber  Ordinum  von  Silos  durch  D.  Marius  Förotin  (Monu- 
menta  Ecclesiae  liturgica,  vol.  V.,  1904,  planches  I  und  H)  her- 
gestellt. 

Das  Verdienst,  die  Neumen  Forschung  auf  ihre  historische  Basis, 
das  Studium  der  außerlateinischen,  orientalischen  Neumen,  gestellt 
zu  haben,  gehurt  einem  Deutschen,  Oskar  Fleischer,  dessen 
Neumenstudien  (in  drei  Teilen,  1895,  1897  und  1904)  von  rein 
wissenschaftlich -geschichtlichen  Absichten  geleitet  sind,  ohne  in 
schwebende  Fragen  der  choralischen  Restauration  einzugreifen. 
Fleischer  hat  als  Erster  die  Forderung  erhoben  und  ausfuhrlich 
begründet,  daß  die  Notation  der  lateinischen  Kirche  nicht  isoliert 
werden  dürfe,  da  das  ihr  zugrundeliegende  Akzentsystem  außerhalb 
des  Okzidents  analoge  Bildungen  erzeugt  habe.  Besonders  großen 
Erfolg  hatten  seine  Bemühungen,  die  griechisch-byzantinischen  Neu- 
men zu  erklären.  Hier  hat  Fleischer  der  Forschung  eine  neue 
Bahn  vorgezeichnet  und  ist  des  Weges  ein  weites  Stück  selber  ge- 
gangen. An  ihn  anknüpfend  erklärte  Franz  Praetorius  die 
masoretischen  Bibelakzente  für  eine  Nachbildung  der  liturgischen 
Leklionsschrift  der  Griechen,  in  seiner  Abhandlung  über  die  Her- 
kunft der  hebräischen  Akzente  (Berlin  1901)  mit  einem  Nachwort 
über  die  Übernahme  der  frühmiltelgriechischen  Neumen  durch  die 
Juden  (Berlin  1902).  Auf  französischer  Seite  hat  Aug.  Deche- 
vrens,  S.  J.,  den  Zusammenhang  des  lateinischen  Chorals  mit  dem 
orientalischen  betont,  wenn  auch  seine  ^tudes  de  science  musicale 
(Bd.  H  und  III,  Paris  1898)  und  kleinere  Schriften  sich  vornehm- 
lich auf  die  lateinischen  Neumen  beschränken.    Seine  Vraies  M6- 
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lodies  Gr^oriennes  {\  902)  bieten  eine  etwas  modifizierte  Darstellung 
seiner  rhythmischen  Neumeninterpretation.  Um  seine  Ideen  in 
weitere  Kreise  zu  tragen,  gründete  Dechevrens  eine  eigene  Monats- 
schrift, die  Voix  de  St.  Gall  (Fribourg  en  Suisse),  die  es  aber 
nur  auf  zwei  Jahrgänge  brachte,  i  906  und  1 907.  Sein  letztes  Werk 
ist  ein  Buch,  Composition  musicale  et  composition  litt^raire  ä  propos 
du  chant  gr(^gorien,  Paris  1910,  das  ebenfalls  mehrfach  auf  die 
Neumen  Bezug  nimmt.  Im  Grunde  fuhrt  Dechevrens  einige  Ge- 
danken weiter  und  baut  sie  mit  einem  imposanten  Aufwand  von 
Arbeit  und  Geist  aus,  die  sein  Ordensgenosse  P.  Lambillotte  4855 
in  seiner  Esth^tique,  thöorie  et  pratique  du  chant  gr^orien  aus- 
gesprochen hatte.  Dennoch  ist  Dechevrens'  Neumenwerk  durchaus 
originale  Arbeit.  Obschon  man  nicht  überall  seinem  Hang  zum 
Systematisieren  folgen  kann  und  seine  Änderungen  der  handschrift- 
lichen Überlieferung  zugunsten  seiner  theoretischen  Aufstellungen 
zurückweisen  muß,  so  enthalten  dennoch  die  Arbeiten  des  im 
Dienste  der  Choral  Forschung  ergrauten  Gelehrten  vieles,  dem  eine 
spätere  Zeit  die  Zustimmung  nicht  versagen  wird.  Mehr  noch  als 
Dechevrens  hat  auf  die  Urgeschichte  der  Neumen  und  ihre  orien-* 
talischen  Vorstufen  der  Assumptionist  P.  Johannes  Thibaut  in 
mehreren  Abhandlungen  Rucksicht  genommen,  die  er  in  Buchform 
unter  dem  Titel:  Origine  byzantine  de  la  notation  neumatique  de 
TEglise  latine,  Paris  1907,  veröffentlichte.  Der  Grundgedanke  seines 
Buches,  daß  die  lateinischen  Neumen  aus  Byzanz  herubergenommen 
sind,  stammt  von  Fleischer.  Seine  Identifizierung  byzantinischer 
und  lateinischer  Neumen  ist  aber  nicht  immer  überzeugend  und 
bezieht  einigemal  Zeichen  aufeinander,  die  weder  den  Inhalt,  noch 
die  Form  oder  den  Namen  gemeinsam  haben.  £inen  wertvollen 
Catalogue  des  manuscrits  de  musique  byzantine  de  la  Biblio- 
theque  Nationale  de  Paris  et  des  Bibliotheques  publiques  de  France 
veröffentlichte  Amad6e  Gastoue  (Paris  1907);  er  schickte  ihm 
eine  Einleitung  über  die  Geschichte  und  Entzifferung  der  byzan- 
tinischen Neumen  voraus,  die  leider  auf  die  vorausgegangenen 
Forschungen  deutscher  Gelehrter  keine  Rücksiebt  nimmt.  Dem- 
selben Gegenstand  hat  P.  Hugo  Gaisser  eine  Untersuchung  ge- 
widmet: Les  Heirmoi  de  Pdques  dans  TOffice  grec,  Rom  1905. 
Für  die  lateinischen  Neumen  nähert  sich  Gaisser  der  metrisch- 
mensuralen  Interpretation,  nach  dem  Vorbilde  der  Byzantiner  (vgl. 
Kongreßberichte  der  I.  M.-G.,  Basel,  S.  1 7  und  Wien,  S.  1 08J.  Wie 
sehr  die  Erforschung  der  außerlateinischen  Neumen  neuerdings  an 
Umfang  und  Bedeutung  zugenommen  hat,  bezeugen  Arbeiten  von 
Konstantin  Papadopulos-Kerameus,  Oskar  von  Riesemann  und  Hugo 
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Riemann.   Papadopulos-Kerameus  behandelt  den  Ursprung  der 
musikalischen  Notation  bei  den  Nord-  und  Südslaven  nach   den 
ältesten,  besonders  byzantinischen  Denkmälern  in  den  Mitteilungen 
aus  der  Archaeologie  und  Geschichte,  St.  Petersburg  \  906,  Bd.  XVII, 
und  das  Prinzip  der  byzantinischen  Notenschrift  nach  den  slavischen 
und  griechischen  musikliturgischen  Denkmälern  in  den  Byzantina 
Chronika,  St.  Petersburg  1906,  Bd.  XV.   Beide  in  russischer  Sprache 
verfaßte   Arbeiten,    die   die    Forschungen    Thibauts   in    wichtigen 
Punkten  ergänzen  und  berichtigen,  verdienten  eine  Übersetzung  in 
eine  der  uns  geläufigen  Sprachen.    Oskar  von  Riesemann  gibt 
in  seiner  Schrift,  Die  Notationen  des  altrussischen  Kirchengesanges, 
Leipzig  1909  (Beihefte  der  I.  M.-G.,  Zweite  Folge,  Heft  VIIl),  eine 
höchst  willkommene  Zusammenfassung  der  russischen  Forschung, 
und  der  unermüdliche  Hugo  lliemann,  dessen  einzig  dastehende 
Universalität  allen  Disziplinen   der  musikalischen  Wissenschaft  zu- 
gute kommt,  behandelt  in  seiner  Schrift  Die  byzantinische  Noten- 
schrift im  10. — 15.  Jahrhundert,  Leipzig  1909,  die  mehrere  Einzel- 
studien des  Verfassers   zusammenfaßt  und  ergänzt  (Sammelbände 
der   l  M.-G.  IX,   S.  1  ff.  und    309  ff.,   Zeitschrift   der  L  M.-G.  IX, 
S.  IlSff.y,  die  schwierigen   Probleme  mit  gewohnter  Originalität. 
Popularisierender   und    leichter  gehalten  ist    desselben   Verfassers 
Kompendium    der    Notenscbriftkunde    (Sammlung    Kirchenmusik, 
herausgegeben  von  Dr.  K.  Weinmann),  Regensburg  1910.    Auf  der 
durch   Fleischer  gangbar   gemachten    Bahn   weiterschreitend,   hat 
Riemann  namentlich  die  älteste  byzantinische  Neumenschrift  unter- 
sucht und  ihrer  Entzifferung  wesentliche  Dienste  geleistet.     Er  ist 
überhaupt  der  Erste,  der   eine  methodische  Erklärung   der  fruh- 
byzantinischen  Vollneumierungen  gewagt  hat.     Einen  Katalog  der 
griechischen  Handschriften  des  Britischen  Museums  in  London  mit 
Neumen   veröffenUichte   H.  J.  W.  Tillyard  in  der  Zeitschrift  The 
Musical  Antiquary,  Oxford  1911,   Januar-  und  Aprilheft,   zugleich 
mit  einer  Darstellung  der  byzantinischen  Notationsgeschichte,   ein 
Gegenstück  zu  Gastoues  Catalogue.     Der  Verfasser  dieses  Buches 
hat  dann   im  Jahrbuch   der  Bibliothek  Peters  für  1910  die 
Rhythmik    der   lateinischen    Neumen   von    neuem    behandelt    und 
eine   den   immer  noch  sich  mehrenden  Quellenaussagen  konforme 
Lösung  erstrebt.     Das  Resultat  war,   daß  nicht  erst  die  sanktgal- 
lischen  und  Metzer  Neumen  für  die   rhythmischen  Fragen  in  Be- 
tracht kommen,  sondern  schon  die  ältesten  Neumen   eine  elemen- 
tare Rhythmik  in  sich  bergen,  die  auf  der  freien  Verbindung  langer 
und   kurzer  Werte  (Longa   und  Brevis)   sich  aufbaut,   dann   aber 
durch  die  genannten  Neumenfamilien  weiter  entwickelt  wurde. 
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Mit  der  Anzeige  zweier  Quellenwerke  kann  diese  Übersicht  ab- 
schließen: der  genannte  Forscher  J.  Thibaut  veröffentlicht  soeben 
eine  Sammlung  von  Monuments  de  la  notation  ekphon^tique  et 
neumatique  de  T^glise  laline,  die  einige  Neumenschätze  der  Kaiser- 
lichen Bibliothek  zu  St.  Petersburg  der  Öffentlichkeit  vorlegt  und 
an  der  Hand  von  Lektionsnotierungen  den  Beweis  der  Kontinuität 
der  Neumenentwicklung  vom  Osten  zum  Westen  zu  erbringen 
sucht.  Der  Hymnologe  H.  M.  Bannister  bereitet  die  Herausgabe 
einer  Auswahl  der  wichtigsten  Neumendenkmäler  der  Vatikanischen 
Bibliothek  zu  Rom  als  Paleografia  musicale  Vaticana  vor,  welche 
die  Schätze  der  päpstlichen  Bücherei  in  sachkundiger  Gruppierung 
und  gelungener  Lichtdruckreproduktion  vor  uns  ausbreiten  wird, 
nachdem  derselbe  Gelehrte  schon  4  904  gelegentlich  der  gregoria- 
nischen Feste  in  Rom  durch  seinen  Catalogo  sommario  della  £s- 
posizione  gregoriana  auf  die  vatikanischen  Neumendenkmäler  auf- 
merksam gemacht  hatte.  Ohne  Zweifel  wird  das  umfangreiche 
Quellenwerk  unser  Wissen  von  den  Neumen  um  ein  Bedeutendes 
weiterbringen. 

Auf  ein  halbes  Jahrhundert  sorgsamer  Arbeit  vermag  die  Neu- 
menforschung heute  zurückzublicken.  Mit  einer  fast  romantischen 
Sehnsucht  hat  sie  diejenigen  erfüllt,  die  ihr  ihre  Geheimnisse  zu 
entreißen  versuchten.  Und  doch  sind  wir  noch  vom  Ziele  entfernt. 
Der  Widerstreit  der  Anschauungen  ist  namentlich  in  Sachen  des 
Rhythmus  bedeutend  und  unerfreulich.  Eine  Einigung  und  Über- 
windung der  Probleme  wird  sich  dann  erst  erzielen  lassen,  wenn 
man  allseitig  ernstlich  sich  bestrebt,  die  Tatsachen  der  Vergangen- 
heit nicht  an  dem  Nutzen  zu  messen,  den  sie  liebgewonnenen  Vor- 
stellungen und  praktischen  Gewohnheiten  zuführen  können,  son- 
dern sie  um  ihrer  selbst  willen,  um  der  geschichtlichen  Wahrheit 
willen  aufzusuchen.  Jedenfalls  aber  wird  dasjenige  Stadium  der 
Neumenforschung  sein  Ende  erreicht  haben  —  man  muß  es  wenig- 
stens wünschen  — ,  das  die  lateinische  Choralschrift  unabhängig 
von  den  liturgischen  Notierungen  des  Orients  betrachtete. 


I.  Kapitel. 
Ursprung  der  Neumen. 

Das  Wort  tNeume«   geht  in  letzter  Linie  auf  das  griechische 
vsufika   zurück,  »Wink«,   »Gebärde«.    Die  Lateiner  haben  aus  dem 
griechischen  Neutrum   ein  Femininum  gemacht,  neuma,   neumae. 
Heute  gebrauchen   die  Franzosen   das  Wort  als   Masculinum:    »ie 
neume«,  die  Deutschen  als  Femininum:  »die  Neume«.    Seine  Deu- 
tung bei  den  lateinischen  Autoren  des  Mittelalters  ist  eine  doppelte, 
die  ursprungliche  und  eine  abgeleitete.    Zuerst  besagt  neuma  soviel 
wie  melodische  Bewegung,  musikalische  Figur.     In   diesem  Sinne 
umfaßt  es  die  Einheit  mehrerer  Töne,  die  eng  zusamraeogehuren, 
einen    für  sich   bestehenden   musikalischen  Inhalt  besitzen.      Also 
nennt  der  Verfasser  der  Musica  Enchiriadis  (4  0.  Jahrh.)  die  melo- 
dischen Formeln,  an  denen  die  Gborallehrer  den  angehenden  Sängern 
die  Eigenheiten  der  Tonarten  erläuterten,  neumae:   »Usitata  neuma 
regularis   ad  primum   tonum   haec  est:    Noannoeane«    (Gerbert, 
scriptores  I,  479^,  ebenso  4  81*  u.  a.).    Theoretisch  formuliert  hat 
diese  Bedeutung  des  Wortes  neuma  Guido  von  Arezzo  zu  Beginn 
des  XV.  Kap.  seines  Micrologus,   wo  er  neuma  mit  pars  cantilenae 
identifiziert;  sie  könne  größer  und  kleiner  sein  und  sich  aus  einer 
oder  zwei  musikalischen  Silben  zusammensetzen,  die  wiederum  aus 
einem  oder  mehreren  Tönen  bestehen.     Die  Zeichen  für  den  ein- 
zelnen Ton  und  die  einfachen  Ton  Verbindungen  heißen  dann  notae 
(so  schon  bei  dem  ersten  lateinischen  Autor,  der  sie  ausfuhrlicher 
behandelt,  Aurelianus  Reomensis  in  Kap.  XIX   seiner  Musica  Disci- 
plina,  Gerbert,  scriptores  I,  55  fT.),  notae  musicae,  notae  compositae, 
notae  usuales,  consuetudinariae  (so  in  der  Musica  des  Hucbald,   bei 
Gerbert,  scriptores  I,  4  4  7%  4  4  8'^).    Die  Neumentabelle  in  der  Mon- 
tecasinensischen   Handschrift  bei  Goussemaker,  Histoire   de    I'har- 
monie  au  moyen  dge,  hat  die  Überschrift:  de  accentis  vel  nomina 
notae.    Als  Bezeichnung  für  gewisse  wortlose  melodische  Formeln, 
Vokalisen,  läßt  sich  das  Wort  neuma  durch  das  ganze  Mittelalter 
hindurch  bis  in  die   neuere  Zeit  nachweisen.     So   hieß   die   dem 
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Wort  Aüeluja  im  gleichDamigen  Meßgesang  angehäDgle  Tonreibe 
Neuma;  ebenso  die  Vokalise,  die  an  Festtagen  gewisse  Antiphonen 
und  Responsorien  schmückte  i.  In  demselben  Sinne  ist  aber  sehr 
häufig  auch  das  Wort  pneuma  verwendet  worden,  von  Trvsu^a 
Hauch.  Bei  den  Griechen  des  Mittelalters  war  ^vsupia  der  leben- 
dige Vortrag  eines  Textes,  wie  er  in  seiner  logischen  Gliederung 
zum  Ausdruck  kam,  also  die  lebendige  Satzinterpunktion.  In  den 
griechischen  Klöstern  hieß  darum  der  Rezitator  pneumatorhetor, 
weil  er  nach  dem  pneuma,  der  Interpunktion,  zu  rezitieren  hatte  ^. 
Man  konnte  geneigt  sein,  die  Bedeutung  von  melodischer  Formel, 
Vc^alise,  zunächst  für  das  Wort  pneuma  in  Anspruch  zu  nehmen. 
Dem  steht  aber  die  Verwendung  des  Wortes  neuma  in  diesem 
Sinne  schon  bei  den  ältesten  lateinischen  Autoren  des  Mittelalters, 
wie  Hucbald,  entgegen.  Jedenfalls  müßte  dann  die  Vermengung 
beider  Worte  schon  recht  früh  vor  sich  gegangen  sein. 

In  einem  engeren  Sinne  bedeutet  neuma  soviel  wie  Tonzeichen. 
Da  aber  die  liturgische  Gesangsmusik  von  Anfang  an  und  nach 
dem  jüdischen  Vorbild  nicht  ausschließlich  syllabisch  ist,  sondern 
Tonverbindungen,  Tonfiguren  mancherlei  Art  zu  Hilfe  nimmt,  be- 
zeichnet neuma  nicht  nur  das  Zeichen  für  einen  einzigen  Ton, 
sondern  auch  für  gewisse  Tongruppen.  Es  scheint,  daß  diese  Be- 
deutung die  jüngere  ist  und  nicht  über  das  10. — 11.  Jahrhundert 
zurückgeht.  Also  ist  neuma  verstanden,  wenn  ein  dieser  Zeit  an- 
gehöriger  Anonymus  Vaticanus  sagt :  de  accentibus  toni  oritur  nota, 
quae  dicitur  neuma  (Cod.  Palat.  S35,  fol.  38').  Hier  ist  neuma  ein 
schriftliches  Tonzeichen.  In  seinem  Kommentar  zum  XV.  Kapitel 
des  Guidonischen  Micrologus  sagt  Aribo  (Gerbert,  scriptores  II,  2':^6^): 
neumae  nempe  unius  soni  fiunt  repercussione,  cum  simplices  sunt, 
i.  e.  vel  una  virgula,  vel  una  jacens,  vel  cum  duplioes  aut  triplices  in 
ejusdem  sunt  soni  repercussione,  tum  duorum  aut  plurium  con- 
nexione  fiant  Der  etwas  jüngere  Engländer  Cotto  (zweite  Hälfte 
des  41.  Jahrb.)  stellt  die  neumae  usuales  in  Gegensatz  zu  den 
neumae  a  Guidone  inventae  (Gerbert,  scriptores  II,  257^).  Von  da 
an  sind  neumae  allgemein  die  Zeichen  der  musikalischen  Schrift. 

Es  könnte  Bedenken  erwecken,  der  gesamten  Entwicklung  einer 
ToDSchrift  einen  Namen  zuzuweisen,  den  sie  erst  sich  aneignete, 
als  sie  bereits  mehrere  Jahrhunderte  hindurch  und  aus  kleinen 
Anfängen  in  verschiedener  Richtung  sich  ausgebildet  hatte.  Die 
Orientalen  haben  ihre  liturgische  Tonschrift  nicht  mit  diesem  Namen 


^  Vgl.  zahlreiclie  Belege  bei  d'Ortigue,  Diclionnaire  du  plain  cliant,  S.  91 1 1T. 
-  Fleischer,  Neumensludien  Bd.  I,  S.  92. 
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belegt,  er  ist  Eigentum  der  lateinischen  Quellen.  Dennoch  hat  er 
seit  langem  das  unbestrittene  Heimatrecht  in  der  Musikhistorie. 
Seine  Übertragung  auf  die  ganze  Entwicklung  der  liturgischen  Ton- 
schrift flndet  ihre  Rechtfertigung  darin,  daß  diese  trotz  aller  Dif- 
ferenzierungen der  Zeichen  in  den  verschiedenen  Ländern  durch- 
aus organisch  verlaufen  ist.  Der  Komplex  von  Zeichen,  die  vom 
10. — 4 1 .  Jahrhundert  an  als  neumae  uns  entgegentreten,  insbeson- 
dere das  ihnen  zugrundeliegende  Prinzip  der  Zeichenbildung,  ist 
keine  Schöpfung  dieser  Zeit;  ein  Blick  auf  frühere  und  nichtlatei- 
nische Aufzeichnungen  liturgischer  Gesänge  belehrt  über  das  hohe 
Alter  seiner  Schriftelemente. 

In  letzter  Linie  —  und  damit  erklärt  sich  der  Name  restlos  — 
sind  die  Neumen  genannten  Zeichen  nichts  anders  als  die  gra- 
phische Wiedergabe  von  Winken,  Bewegungen  der  Hand, 
vermittelst  deren  der  Chorleiter  seine  Sänger  zu  dirigieren  gewohnt 
war.  Eine  solche  Einzelbewegung  mit  der  Hand  ist  ein  echtes 
neuma,  und  aus  den  neumata  setzt  sich  die  antike  Cheironomie 
zusammen,  die  Kunst,  den  Gang  einer  Melodie  durch  Handbewegung 
wiederzugeben,  sinnbildlich  zu  machen.  Dies  Dirigieren  mit  der 
Hand,  die  Cheironomie,  war  eine  Praxis  fast  aller  Kulturvölker  der 
alten  Zeit.  Sie  ist  für  die  Griechen  bezeugt  wie  für  die  Ji^en  der 
Synagoge.  Im  ganzen  griechischen  Mittelalter  wurde  sie  geübt,  und 
manche  der  mittelgriechischen  Tonzeichen  wurden  direkt  cheiro- 
nomische  genannt.  Ebenso  läßt  sich  die  Cheironomie  im  lateinischen 
Mittelalter  nachweisen.  Handbewegungen  des  Chorleiters,  Cheiro- 
nomikos  oder  Magister,  stellten  die  Melodie  dar  und  zeigten  sie 
den  Sängern  an,  die  sie  auswendig  zu  singen  hatten.  Stieg  die 
Melodie,  so  auch  die  Hand  des  Dirigenten,  fiel  sie,  so  auch  diese. 
Wurde  die  Cheironomie  sorgfältig  ausgeführt,  so  konnte  sie  wohl 
das  spätere  und  heutige  Notenbuch  erseCzen,  wenn  wir  dabei  an 
Gesänge  denken,  die  weder  an  Umfang  noch  an  Beweglichkeit  über 
ein  gewöhnliches  Maß  hinausgingen  i.     Daß  aber  die  Cheironomie 

1  Zuerst  hat  auf  diese  merkwürdige  Praxis,  die  einen  der  Schlüssel  zur 
Lösung  des  Neumenproblemes  in  sich  birgt,  hingewiesen  P.  Ambr.  Kienle  in 
seinen  Notizen  über  das  Dirigieren  mittelalterlicher  Gesangchöre,  Vierteljahrs- 
schrifl  für  Musikwissenschaft  I,  4  885,  S.  4  58  ff.  Fleischer  hat  dann  in  den 
Neumenstudien  Bd.  I ,  S.  27  ff. ,  den  Kreis  der  Untersuchung  weiter  gezogen 
und  die  Cheironomie  als  Übung  einer  älteren  Zeit  und  außerhalb  der  latei- 
nischen Verwendung  sichergestellt.  Dabei  kann  nicht  zweifelhaft  sein,  daß  die 
Lateiner  sie  von  den  Byzantinern  übernommen  haben.  Was  der  Montecasi- 
nenser  Mönch  Johannes  über  das  Dirigieren  des  Kirchencbores  sagt  (vgL  Bd.  I, 
S.  224  dieses  Werkes)  ist  eine  getreue  Kopie  der  byzantinischen  Übung.  Über 
die  Cheironomie  der  Griechen  des  Mittelalters  vgl.  noch  Thibaut,  Origine 
byzantine  etc.,  p.  55  ff.,  und  Bd.  I,  S.  218,  Anm.  4  dieses  Buches. 
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«chon  in  ganz  alter  Zeit  sich  nicht  auf  einfache  Handbewegung 
nach  oben  und  unten  beschränkte,  also  dem  Grundriß  der  inelo* 
-dischen  Linie  folgte,  sondern  auch  gewissen  Vortragsmanieren 
<iienstbar  gemacht  wurde,  ergibt  sich  mit  Sicherheit  aus  der  Be- 
merkung eines  judischen  Autors,  daß  eine  trillerartige  Figur  durch 
•eine  zitternde  Bewegung  der  Hand  angedeutet  wurdet  Diese 
Doppel funktion  hat  die  Gieironomie  und  ihre  schriftliche  Fixierung, 
die  Neumenschrift,  durch  ihre  ganze  Entwicklung  hindurch  begleitet; 
heider  Aufgabe  war  es,  nicht  nur  Tonhöhen,  sondern  auch  gewisse 
Nuancen  des  Vortrages  zu  versinnbildlichen.  Unter  den  Neumen- 
zeichen  des  Ostens,  wie  denen  -des  Westens  gibt  es  daher  solche, 
•die  durch  steigende,  fallende  oder  auf  der  erreichten  Hohe  liegen- 
bleibende Schriftzüge  den  Gang  der  Melodie  kenntlich  machen; 
-andere  aber  sollen  auf  die  rhythmischen  und  dynamischen  Unter- 
-Scheidungen  oder  ElTekte  besonderer  Art  hinweisen. 

Auf  dem  Wege  von  der  Cheironomre  zu  ihrer  Darstellung  in 
der  Schrift  wird  eine  der  wichtigsten  Stationen  durch  die  Akzent- 
zeichen gebildet,  welche  die  Betonungsverhftltnisse  der  Worte  und 
Wortverbibdungen  sicherstellten.  Sie  haben  vornehmlich  das  Ma- 
terial ffir  den  Aufbau  der  Neumenschrift  geliefert,  indem  diese  aus 
ihnen  ihre  Grundzeichen  auswählte  und  für  ihre  Zwecke  umge- 
staltete. Dieser  Hergang  hat  nichts  Auffälliges,  da  die  Akzente  im 
Altertum  mehr  wie  in  späterer  Zeit  eine  melodische  Kraft  besaßen  3. 
Sobald  man  einmal  von'  der  mehr  instrumentalen  Buchstabenschrift 
absah,  vielmehr  eine  Aufzeichnung  erstrebte,  die  dem  lebendigen 
Vortrag  eines  Textes  sich  anschließen  sollte,  lag  es  nahe,  diejenigen 
Zeichen  zu  Hilfe  zu  nehmen,  vermittelst  deren  man  die  Modulation 
der  Sprache  sinnfällig  zu  machen  gewohnt  war.  Dennoch  lassen 
-sich  nicht  alle  Neumen  aus  den  Akzenten  ableiten ;  einige  verdanken 
ihren  Ursprung  direkt  der  cheironomischen  Praxis,  und  zwar  wie 
-es  scheint  namentlich  solche,  die  weniger  die  Fixierung  von  Ton- 
höhen, als  die  Darstellung  von  Spezialitäten  des  Vortrages  zur 
Aufgabe  hatten.    Alles  zusammengenommen,  leitet  die  Neumenschrift 

1  Fleischer,  1.  c.  S.31. 

3  Bekanntlich  bildete  die  Beobachtung  der  Akzente  (im  engeren  und  wei- 
teren Sinne]  einen  wichtigen  Bestandteil  der  antiken  oratorischcn  Kunst.  Wir 
-wissen,  daß  die  Redner  sich  durch  Musiker  darin  unterweisen  und  sogar  durch 
Flötenspiel  begleiten  ließen,  um  ihre  Aussprache  auf  der  durch  die  Akzente 
und  Tonf&lle  geregelten  Höhe  zu  halten.  Selbst  beim  Auftreten  in  der  Öffentlich- 
keit zogen  manche  den  Flötenspieler  zu  Hilfe,  der  sich  hinter  den  Redner  ver- 
steckte und  ihn  durch  gelegentliches  Erklingenlassen  seines  elfenbeinernen 
-Instrumentes  veranlaßte,  die  Stimme  zu  heben  oder  zu  senken.  (Vgl.  Cicero, 
<de  Oratoro  HI,  60,  und  Aulus  Gellius,  Noctes  Atticae  I,  4  4.) 
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ihre  Zeichen  aus  zwei  Quellen  ab:  aus  der  Cbeironomie  und 
den  Akzenten. 

Schon  die  alten  Inder  besaßen,  wie  Fleischer  ausführlich  dar- 
gelegt hat  ^j  eine  Reihe  von  Akzentzeichen  zur  Fixierung  des  feier- 
lichen Vortrages  ihrer  heiligen  Texte.  Einige  darunter  konnten  nach 
Form  und  Inhalt  als  Vorbilder  der  späteren  griechischen  Akzente  gelten, 
wenn  man  einen  Zusammenhang  der  beiden  Akzentsysteme  überhaupt 
gelten  ließe.  Merkwürdig  ist  jedenfalls,  daß  das  indische  Tremolo- 
zeichen (der  Pluta-Akzent),  das  einem  zitternden  Ton  entspricht, 
sich  in  derselben  Form  und  tnit  derselben  Bedeutung  bei  den 
Hebräern,  Griechen,  Armeniern  wie  Lateinern  findet.  Seine  Gestalt 
ist  seiner  Ausführung  nachgebildet.  Sonst  aber  läßt  sich  eine  Ein* 
Wirkung  der  indischen  Akzente  auf  die  Ausbildung  der  Tonschrifl 
nicht  nachweisen.  An  der  Spitze  der  Neumengeschichte  stehen 
vielmehr  die  griechischen  Akzente,  Prosodien^,  die  eine  Er- 
findung des  Grammatikers  Aristophanes  von  Byzanz  (blühte  um 
200  vor  Chr.)  genannt  werden,  obschon  sie  erst  viel  später  zu 
regelmäßiger  schriftlicher  Verwendung  gelangten.  Von  Aristophanes 
an  gehören  Unterweisungen  über  den  Akzent  und  seine  Bedeutung 
für  die  korrekte  Aussprache  der  Worte  und  Sätze  zum  unentbehr- 
lichen Rüstzeug  der  Sprachgelehrten,  zuerst  der  griechischen,  aber 
auch  ihrer  lateinischen  Nachfolger.  Der  Name  für  die  Akzente  ist 
irpoocpoia,  »Zugesang«,  und  von  diesem  ist  der  lateinische  Accentus 
nur  die  genaue  Übersetzung.  Nach  Aristoxenus  enthält  auch  die 
gewöhnliche  Rede  einen  gewissen  Gesang,  der  durch  die  Wort- 
akzente gebildet  wird.  Musica  cujus  imago  prosodia,  sagt  Varro,  und 
Martianus  Capella  nennt  den  Akzent  die  anima  vocis  et  seminarium 
rousices'.  Das  Bewußtsein  des  Zusammenhanges  der  Neuraen  mit 
den  Akzenten  erhielt  sich  bis  weit  ins  Mittelalter.  Der  schon  (S.  4  5) 
erwähnte  Anonymus  Vaticanus  bezeugt  ihn  mit  den  Worten:  Ortus 
quoque  suus  (d.  h.  des  cantus)  atque  compositio  ex  accentibus  toni 
vel  ex  pedibus  sillabarum  ostenditur.  Ex  accentibus  vero  toni 
demonstratur  in  acuto  et  gravi  et  circumflexo,  und  weiter:  De  ac- 
centibus toni  oritur  nota,  quae  dicitur  neuma. 

Das  ausgebildete,  von  den  meisten  griechischen  und  römischen 
Grammatikern  überlieferte  Akzentsystem  umfaßt  vier  Klassen  von 
Zeichen,  tovoi  Tonzeichen,  /povoi  Zeiten,  Dauerzeichen,  Trvsüixaxa 
Hauche  und  TA\}r^  Vortragszeichen  *: 

1  Neumenstudien  I,  S.  49  ff. 

2  Ebenda  I,  S.  56  ff. 

3  Zahlreiche  Belegstellen  für  die  melodische  Natur  der  Akzente  im  Alter- 
tum bei  Fleischer,  1.  c,  und  in  der  Paleographie  musicale  t.  I,  p.  96. 

*  Vgl.  Fleischer,  1.  c.  S.  62.  und  ihm  nachfolgend  Thibaut,  Origine  byzan- 
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I.  Tonoi. 

4.  icpo((|>Sia  oSeta,  accentus  acutus,  der  hohe  Ton  .  .  .    / 

2.  irpo;(]>8ta  ßapsTa,  accentus  gravis,  der  tiefe  Ton.  .  .    \ 

3.  irpo^cpSia  irepiaTuojfievrj ,  accentus  circumflexus,  Ver- 
bindung von  Acut  und  Gravis A 

IL  Chronoi. 

4.  irpo^cpSta  (laxpa,  accentus  longus,  der  lange  Ton  .  .   — 

5.  irpoco^Sta  ßpa/eta,  accentus  brevis,  der  kurze  Ton.  .   ci 

III.  Pneumata. 

6.  icpo^cpSia  Saasla,  Spiritus  asper,  starker  Hauch.  .  .  .  H 

7.  7:po^(|>8(a  ^lÄij,  Spiritus  lenis,  schwacher  Hauch   .  .  .  H  * 

IV.  Pathe. 

8.  ditooTpo90(;,  apostrophus,  Apostroph ^ 

9.  ü^^v,  conjunctio,  Verbindung  zweier  Wörter  zu  einem  ^ 
10.  (uico)8iaaT0ArI  separatio,  Trennung  zweier  Wörter.  .  .  ^ 

Die  drei  tonoi  genannten  Akzente  —  einige  Lateiner  nannten 
sie  auch  tenores^  —  haben  eine  musikalische  Bedeutung;  die 
TTpo^cuSia  oEsia  zeigt  einen  hohen,  die  ßapsla  einen  tiefen  Ton  an, 
die  irspiaTTco^vT]  die  Verbindung  beider.  Die  7rpo;(poia  p.axpa  und 
ßpa^ela  haben  rhythmischen  Inhalt.  Dipmedes  sagt:  in  Ulis  (dem 
Acutus,  Gravis  und  Circumflexus)  sohos,  in  bis  (dem  accentus  longus 
und  brevis)  tempora  dinosci  videmus.  Daseia  und  Psile  wären  für 
die  Lateiner  überflüssig  gewesen,  da  sie  den  Buchstaben  H  als  Zeichen 
der  starken  Aspiration  verwendeten,  die  schwache  überhaupt  nicht 
andeuteten.  Daß  sie  aber  beide  Zeichen  immer  wieder  anführen, 
beweist,  wie  nachhaltig  der  Einfluß  der  griechischen  Lehrmeister 
bei  ihnen  war. 


tine,  p.  25,  sowie  D.  Mocquereau,  Nombre  musical  gregorien  1. 1,  p.  ^3,  in  der 
Sammlung  der  Grammatici  latini  von  Keil  z.  B.  die  Ars  grammatica  des  Do- 
natus  (IV,  374  ff.},  die  Erklärung  des  Sergius  dazu  (IV,  482  ff.},  die  Ars  gramm. 
des  Oiomedes  (I,  434 ff.)  de  Arte  grammatica  des  Marius  Victorinus  (VI,  4 93 ff.), 
das  Fragmentum  Donalianum  (VI  ,274  ff.).  Der  Anticircumflezus,  von  dem 
moderne  Forscher  das  Neumenzeichen  des  lateinischen  Pes  ableiten,  gehört 
nicht  zum  System  der  antiken  prosodischen  Zeichen. 

1  Diese  Form  des  Spiritus  asper  und  lenis  findet  sich  in  den  byzantinischen 
liturgischen  Lektionsbüchern  das  ganze  Mittelalter  hindurch. 

2  So  Donatus:  Tonos  alii  accentus,  alii  tenores  nonitnatU.  Anders  das  Frag- 
mentum Donatianum:  Accenttis  sunt  tres^  acctUus,  gravis  et  circumflexus. 
Reliqui  enim  quattuor^  longu^^  brevis,  lenis,  aspiraius,  tenores  potius  quam 
accentus  dictionis  sufU  existimandi. 
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Zugleich  mit  der  griechischen  Kultur  drang  dies  Akzenlsystem 
in  die  ganze  literarische  Welt.  Die  Handschriflenschreiber  haben 
es  seit  dem  5.  Jahrh.  nach  Chr.  angenommen.  In  dieser  Zeit  fand 
es  in  die  Aufzeichnungen  christlicher  liturgischer  Texte  Eingang, 
wie  aus  der  Bemerkung  einer  dem  Prosper  Aquitanus  zugeschrie- 
benen Schrift  erhellt:  Restat  musicorum  voluptas;  habes  Organum 
ex  diversis  flstulis  apostolorum  doctorumque  omnium  ecclesiarum 
aptatum  quibusdam  accentibus,  gravi  acuto  et  circumflexo^.  liier 
stehen  die  Akzente  im  Dienste  der  lateinischen  Kirche,  gehören  zum 
Apparat  der  liturgischen  musikalischen  Schrift,  und  es  bezeugt 
auch  dieser  Ausspruch  einer  jedenfalls  sehr  frühen  Quelle  den  direkten 
Zusammenhang  der  Akzente  und  Neumen. 

Der  Akzentcharakter  ist  die  augenf&lligste  Eigentümlichkeit  der 
Neumenschrift  auf  ihrer  Wanderung  vom  Osten  nach  dem  Westen 
geblieben  und  selbst  in  ihrer  letzten  Entwicklung  zur  lateinischen 
Quadratnotenschrift  nicht  ganz  untergegangen.  Eine  andere  Eigen- 
schaft der  Neumenschrift,  die  man  bisher  aus  ihrem  Verhält- 
nisse zu  den  Akzenten  ableitete,  ist  eine  gewisse  tonale  Unbe- 
stimmtheit wenigstens  einiger  ihrer  Spielarten.  Wie  die  Akzente 
im  Altertum  nur  das  Steigen  und  Fallen  der  Stimme  im  allgemeinen, 
nicht  aber  sichere  Tonhohen  angaben,  sind  auch  die  Neumen  zu- 
erst —  so  pflegt  man  es  bisher  meist  auszudrücken  —  im  Sinne 
einer  weniger  deutlichen  Notierung  verwendet  worden.  Wieviel 
der  Acutus  steigt  und  der  Gravis  föllt,  läßt  sich  nicht  immer  dem 
Zeichen  entnehmen;  es  muß  durch  Auswendiglernen  der  Singweise 
oder  durch  die  erläuternde  Cheirononiie  des  Chorleiters  sicher- 
gestellt werden,  welche  die  melodische  Bewegung  genau  abzumessen 
vermag.  Das  ist  die  Auffassung,  welche  das  der  Neumenforschung 
bisher  zugeführte  Quellenmaterial  zu  rechtfertigen  schien;  solange 
die  lateinischen  Neumen  als  direkt  aus  den  Akzenten  hervorgegangen 
gelten  konnten,  war  sie  nicht  zu  umgehen.  Heule  treten  die  orien- 
talischen Neumen  in  den  Gesichtskreis  der  Wissenschaft,  und  es  tun 
sich  neue  Zusammenhänge  auf,  welche  die  Wurzeln  der  lateinischen 
Neumen  zurückschieben.  Insbesondere  erweist  sich,  daß  die  Ak- 
zente in  den  ältesten  byzantinischen  Neumen  bestimmte  tonale 
Funktionen  erfüllten.  Wir  müssen  daraus  schließen,  daß  ihnen 
bei  der  Aufnahme  in  die  Neumenschrift  überhaupt  ein  konkreter 
melodischer  Inhalt  zugewiesen  wurde,  der  dann  im  Laufe  der  Zeit, 
wenigstens  bei  der  Wanderung  der  Neumen  in  den  Westen,  ab- 
handen kam. 

1  De  promissionibus,  bei  Migne,  Patr.  Lal.  LI.  836. 


II.  Kapitel. 
Die  orientalischen  Lektionszeichen. 

Das  älteste  Dokument  liturgischen  Gesanges,  das  im  Original 
auf  uns  gekommen  ist,  liegt  in  einem  Papyros  der  Bibliothek  des 
Erzherzogs  Rainer  in  Wien  vor.  Es  stammt  aus  dem  Anfang  des 
4.  Jahrhunderts  und  enthält  einige  SolostQcke  fGr  Epiphanie  und 
das  Fest  des  hl.  Johannes  Baptista  in  griechischer  Sprache, 
ist  also  för  eine  griechische  Kirche  geschrieben  worden  ^  Ton- 
zeichen sind  darauf  nicht  zu  entdecken.  Auch  aus  der  nächsten 
Zeit  sind  keine  Aufzeichnungen  eigentlich  melodischer  Art  erhalten, 
wohl  aber  solche  von  liturgischen  Lesungen  aus  den  hl.  Schriften, 
den  Evangelien,  Episteln,  also  Perikopen.  Die  Zeichen  machten  die 
Formeln  deutlich,  mit  welchen  die  Vorleser  die  liturgischen  Texte 
auszustatten  gewohnt  waren.  In  solchen  Notierungen  können  wir 
eines  der  ersten  Entwicklungsstadien  der  zu  Neumen  umgeformten 
Akzente  erblicken. 

Daß  man  zunöchst  Lesetexte  mit  besonderen  Yortragszeichen 
versah  und  nicht  solche,  die  zum  ausgebildeten  musikalischen  Vor- 
trag bestimmt  waren,  könnte  auffallen.  Man  hat  gelegentlich  daraus 
den  Schluß  gezogen,  daß  die  ältesten  Liturgien  überhaupt  nur  ganz 
einfache,  rezitativische  Weisen  gekannt  hätten  und  die  Gesänge  von 
ausgesprochen  melodischer  Haltung  junger  seien  ^.  Es  ist  aber  eine 
unleugbare  Tatsache,  daß  die  Kirche  schon  in  einer  unsern  ältesten 

1  Vgl.  Bd.  I,  Ursprung  und  Entwicklung  der  lit  Gesangsformen,  S.  40  ff. 

2  Es  bleibt  freilich  bei  unserer  lückenhaften  Kenntnis  der  Vorgänge  in 
der  Zeit  vor  dem  i  0.  Jahrhundert  immer  noch  die  Möglichkeit  offen,  daß  die 
liturgischen  Lesezeichen  nicht  eine  Vorstufe-.,  sondern  eine  Parallelbildung  zu 
den  ältesten  byzantinischen  Neumen  darstellen.  Ähnlich  verhalten  sich  ja  auch 
die  lateinischen  Lektionszeichen  und  Neumen.  Beide  erscheinen  in  unseren 
Dokumenten  ungefähr  zu  gleicher  Zeit,  und  die  Neumen  lassen  sich  nicht  als 
eine  Weiterbildung  der  Lektionszeichen  auffassen,  eher  diese  als  eine  Auswahl 
aus  jenen.  Ein  Forscher  von  der  Bedeutung  des  Konstantin  Papadopulos- 
Kerameus 'vertritt  geradezu  die  Behauptung,  daß  die  ekphonetischen  Zeichen 
nicht  die  Grundlage  der  griechischen  Neumen  sein  könnten.  (Byzantina  Ghro- 
nika  t.  XV,  p.  49  ff.) 
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Neumierungen  weit  vorausliegenden  Zeit,  dem  4.  Jahrhundert,  Ge. 
sangsformen  von  musikalischer  Eigenart  bei  sich  duldete  und  be- 
günstigte ;  man  denke  an  die  Hymnen  des  Ephrem  und  seiner  Nach- 
folger im  Morgen-  und  Abendlande,  wie  an  das  Allelujajubilieren  M 
Es  geht  daher  nicht  an,  aus  dem  etwaigen  späteren  Vorkommen 
einer  Notierung  melodisch  ausgewachsener  Formen  die  spätere  Ein- 
fügung dieser  in  die  Liturgie  abzuleiten.  Angesichts  des  im  Orient 
noch  heute  gepflegten  Singens  nach  dem  Gedächtnis,  der  Praxis 
der  Cheironomie,  namentlich  aber  der  Tatsache,  daß  gesangliche 
Teile  der  Liturgie  immer  Sängern  von  Fach  überlassen  waren,  läßt 
sich  eher  die  Meinung  vertreten,  daß  für  eine  Notierung  der  Ge- 
sänge der  Liturgie  weniger  ein  Bedürfnis  vorhanden  war,  als  der 
Lese-  und  Rezitationsstucke,  die  nicht  immer  und  ausschließlich  von 
gelernten  Sängern  ausgeführt  wurden.  Als  man  dann  später  dazu 
überging,  auch  melodischere  Formen  durch  die  schriftliche  Aufzeicli- 
nung  einer  sicheren  Überlieferung  teilhaftig  zu  machen,  konnte 
man  darauf  verzichten,  eine  neue  Tonschrift  zu  erfinden.  Es  war 
natürlich,  daß  man  die  vorhandene  Lektionsschrift  weiterbildete, 
durch  Mehrung  und  Umformung  der  Zeichen  sie  zur  Lösung  der 
neuen  Aufgabe  befähigte. 

Fast  alle  christlichen  Liturgien  des  Orients  haben  ihre  eigene 
Tonschrift  für  die  liturgischen  Lesungen  wie  für  die  Gesänge,  ins- 
besondere die  armenische,  syrische  und  georgische.  Diese  Neumen- 
familien  sind  aber  nicht  oder  nur  wenig  erforscht,  so  kostbare 
Aufschlüsse  sie  auch  über  die  ältesten  europäischen  Kirchengesänge 
und  Neumen  geben  könnten.  Man  beginnt  ja  erst  in  unsern  Tagen 
die  orientalischen  Liturgien  und  ihren  Gesang  wissenschaftlich 
zu  würdigen.  Da  nur  wenige  Dokumente  derselben  bisher  den 
Staub  der  Bibliotheken  verlassen  haben,  sie  naturgemäß  auch  nur 
solchen  Musikforschern  zugänglich  sind,  die  zugleich  die  Kenntnis 
der  Sprachen  des  Orients  sich  angeeignet  haben,  so  wird  noch 
viele  Zeit  vergehen,  bis  die  musikalische  und  notenschriftliche  Ge- 
schichte jener  merkwürdigen  Welt  den  gebührenden  Platz  in  der 
musikwissenschaftlichen  Forschung  einnehmen  wird.  Im  allge- 
meinen darf  wohl  der  Konservatismus,  der  die  orientalischen  Kul- 
turen auszeichnet,  veranlassen,  gegenwärtigen  künstlerischen  Zu- 
ständen in  den  orientalischen  Kirchen  ein  hohes  Alter  zuzuweisen. 
Aber  auch  der  liturgische  Gesang  des  Ostens  hat  seine  Wand- 
lungen durchgemacht,  und  nicht  alles,  was  spätmittelalterliche  und 
neuzeitliche  Quellen  überliefern,  ist  ein  getreues  Abbild  des  Ur- 
sprünglichen. 

t  Vgl.  Bd.  I,  s.  81  fr. 
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Von  den  Lektionsschriflen  der  außerlateinischen  Kirchen  ist  bis-^ 
her  namentlich  diejenige  näher  untersucht  worden,  die  sich  in  den 
griechischen  Lektionsbuchern,  Lektionarien  des  frühen  Mittelb- 
auers findet.  Da  der  technische  Ausdruck  für  die  feierliche  liturgi- 
sche Lesung,  gehobene  Aussprache  eines  Textes  im  rezitativischen 
Vortrag  ex^cuvr^^i^  ist,  so  hat  man  sie  auch  die  ekphonetische 
Schrift  genannte  Ihre  Zeichen  stehen  in  offenbarem  Zusammen- 
hange mit  den  altgriechischen  Prosodien.  Sie  bilden  aber  auch 
wenn  nicht  den  ersten,  so  doch  einen  der  Ringe  in  der  langen 
Kette,  deren  Glieder  die  orientalischen,  die  mittelgriechischen  und 
schließlich  die  lateinischen  Neumen  sind.  Ais  ältestes  Denkmal  der 
ekphonetischen  Schrift  gilt  der  Codex  Ephraemi  der  Pariser  National«- 
bibliothek,  Cod.  graec.  9,  der  Palimpsest  des  alten  und  neuen  Testa- 
mentes, den  einige  ins  4.,  andere  ins  5.  oder  6.  Jahrhundert  setzen^. 
Die  rezitativischen  Vortragszeichen  darin  sind  freilich  unzweifelhaft 
junger  und  stammen  von  der  Hand,  welche  das  Buch  für  die  li- 
turgische Verwendung  einrichtete  3.  Sie  sind  mit  schwarzer  Tinte 
geschrieben,  während  die  späteren  Lektionarien  die  ekphonetischen 
Zeichen  regelmäßig  rot  schreiben,  bis  zum  14.  Jahrhundert,  wo 
diese  Lektionsschrift  verschwindet.  Die  Neumenzeichen  stehen  nicht 
bei  jedem  Worte,  sondern  am  Anfang,  Ende  oder  auch  in  der 
Mitte  der  Satzteile,  wo  der  Tonfall  wechseln  soll,  und  zwar  teils 
über,  teils  unter,  teils  neben  dem  Text.  Wie  noch  beim  Rezitativ 
der  heutigen  Liturgien,  steht  schon  hier  die  rezitativische  Modu- 
lation in  engstem  Zusammenhang  mit  der  syntaktischen  Gliederung 
des  Textes.  Die  Zahl  der  vollständig  oder  fragmentarisch  erhal- 
tenen Lektionarien,  Evangeliarien  und  Praxapostoli  (TrpaUtc  tcuv 
a«ro3T(SXa)v  =  acta  apostolorum)   aus  der  griechischen    Kirche   ist 


^  Also  zuerst  Tzetzes  in  seiner  Abhandlung  *H  dTrivfSr^at;  rf^^  irapaaT](i.avT(- 
x*^;  Töiv  xaxd  t6v  fiesatoava  XctToup^ixÄv  xal  6|jLVoXo"]fixdiv  ycipo^peCcpcuv  Tdiv 
dvaToXtxcbv  ^xxXr,o(ö>v.  Athen  1886.  Ihm  nachfolgend  Papadopulos-Kerameus, 
Byzantina  Chronika,  t.  XV,  Thibaut,  Origine  byzantine,  p.  4  7,  Praetorius,  Die 
Herkunft  usw.,  S.  4,  Gastouö,  Gatalogue,  p.  4.  Der  erste,  der  die  bis  dahin  fast 
nur  den  Palaeographen  bekannten  Tonzeichen  einer  Untersuchung  würdigte, 
ist  Fleischer,  Neumenstudien  I,  S.  69  ff. 

3  Vgl.  darüber  Fleischer,  1.  c,  S.  73  (f.,  Gastoue,  1.  c,  p.  5  und  73  ff.  sowie 
pl.  I,  Thibaut.  1.  c,  p.  19  und  Praetorius,  Die  Herkunft  der  hebräischen  Ak- 
zente, S.  S. 

3  Gastouö,  1.  c,  p.  65.  Abbildungen  alter  ek phonetischer  Handschriften  bei 
Omont,  Pacsimiles  des  anciens  Mss.  grecs  ...  de  la  Bibl.  Nationale,  planches 
XVI  A  XXII,  Gastoue,  1.  c.  pl.  I  und  II,  Konst.  Papadopulos-Keramcus  in  den 
Byzantina  Chronika  t.  XV,  1908,  Tab.  1  zu  S.  70,  Thibaut,  1.  c,  pl.  I— HI.  Prae- 
torius,  1.  c,  S.  40,  druckt  ein  ekphonetisch  notiertes  Evangelium  aus  einer 
Berliner  Handschrift  ab. 
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groß.  Hauptfundorte  solcher  Notierungen  sind  die  Pariser  National- 
bibliothek^,  die  Kaiserl.  Bibliothek  zu  St  Petersburg  2,  diejenige  der 
griechischen  Patriarchate  in  Jerusalem  und  in  Konstantinopel,  uia 
nur  sie  zu  nennen. 

Die  Namen  der  griechischen  Lektionsneumen  waren  verschollen^ 
bis  sie  aus  einer  Handschrift  des  \0.—  i\.  Jahrhunderts  im  Kloster 
Leimon  auf  der  Insel  Lesbos  von  Papadopulos-Kerameus  veröffent- 
licht wurden.  Eine  ältere  Tabelle  ekphonetischer  Neumen  hat 
Tzetzes  in  der  Nationalbibliothek  zu  Athen  gefunden,  leider  aber 
daraus  nur  die  Namen  der  Zeichen  herausgegeben  3.  Über  ihre  Be- 
deutung lassen  sich  bei  dem  Mangel  einer  authentischen  Erklärung 
aus  alter  Zeit  nur  Mutmaßungen  aufstellen.    Die  Zeichen  sind  diese: 

i.  Oxeia  /*  ist  der  Accentus  acutus,  die  7;pooc|>öta  6£sla.  Sie 
bedeutet  jedenfalls  einen  höheren  Ton  oder  das  Steigen  der  Stimme. 
Sie  kommt  auch  doppelt  vor,  //  Oxeia  diple,  und  bedeutet  danD 
wohl  ein  höheres  Steigen  (ob  direkt  oder  stufenweise,  bleibt  dahin- 
gestellt) oder  die  zweifache  Dauer.  Wir  finden  das  Zeichen  in  alle» 
alten  Neumensystemen  wieder,  in  den  syrischen  und  armenischen. 
Die  Lateiner  nennen  es  die  Yirga. 

2  Das  Gegenbild  der  Oxeia  ist  die  (Prosodia)  Bareia  \.  Sie 
bedeutet  wohl  einen  Gang  in  die  Tiefe  oder  die  tiefere  Ausfuhrung 
des  durch  sie  eingeleiteten  Satzteiles.  Sie  kommt  auch  doppelt  vor: 
\\  Bareia  diple. 

3.  Die  Kathiste  t-i  hat  den  Namen  von  ihrer  geschwungenen 
Form  und  wird  unter  die  Textlinie  gesetzt.  Ihre  Bedeutung  ist 
wohl  die  einer  melodischen  Figur,  die  ihrer  äußeren  Form  ent- 
spricht, also  die  Verbindung  von  Hebung  und  Senkung.     Wenig* 


1  Gastou^  1.  c,  p.  7  3(T.  Einige  Lektionsbücher  mit  ekphonetischen  Zeichen 
besitzt  auch  das  Londoner  Britische  Museum;  vgl.  Tillyard  im  The  Musical 
Antiquary,  4  9i1,  S.  80  fT. 

^  Dieselbe  besitzt  auch  einige  lateinischen  Lektionarien  mit  ekphonetischen 
Zeichen  aus  dem  6.  und  7.  Jahrb.,  auf  die  zuerst  Dom  Ant  Staerk  in  seiner 
Publikation:  Les  manuscrits  latins  du  V«  au  XIII«  si^cle  conserv^s  k  la  Bibl. 
imperiale  de  Saint-Petcrsbourg,  t.  I,  p.  XV  hingewiesen  hat. 

3  Thibaut,  I.  c. ,  p.  20,  reproduziert  die  von  Papadopulos-Kerameus  ge- 
fundene Tabelle  ekphonetischer  Zeichen  in  einem  Faksimile,  welches  in  seiner 
zweiten  H&lfte  durch  gewöhnliche  Drucktypen  hergestellt  ist,  ohne  eine  Er- 
klärung des  merkwürdigen  Verfahrens  zu  geben.  Statt  OKuXal  muß  es  natür- 
lich oirXal  heißen.  Auch  sonst  erweckt  die  Verfassung  der  Tabelle  wenig 
Vertrauen;  sie  ist  flüchtig  niedergeschrieben,  wiederholt  einige  Namen  und 
l&ßt  bei  einigen  die  Neumen  aus.  Die  Veröffentlichung  der  Tabelle  in  der 
athenischen  Handschrift|  wäre  sehr  wünschenswert;  nach  ihrem  Texte  zu 
schließen,  ist  sie  sorgfältiger  abgefaßt,  als  die  von  Thibaut  veröffentlichte  der 
Lesbischen  Handschrift. 
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stens  hat  die  spätere  mittelgriechische  Tonschrifl  dasselbe  Zeichen 
in  der  Bedeutung  einer  Verzierung  von  drei  Noten,' deren  mittlere 
die  höchste  ist:  ebenso  kennen  es  die  lateinischen  Neumen  und  zwar 
mit  derselben  Bedeutung.  Nur  wird  der  rezitativische  Charakter 
der  liturgischen  Lesung  für  die  ekphonetische  Kathiste .  die  Ver- 
teilung der  Bestandteile  des  Zeichens  auf  mehrere  Silben  nahelegen. 

4.  Die  Syrmatike  ^^  konnte  das  Gegenbild  der  vorigen  Neume 
sein  und  dann  dem  lateinischen  Porrectus  entsprechen,  der  Flexa 
resupina.     Sie  steht  regelmäßig  unter  dem  Text. 

5.  Die  Paraklilike  ^  JV  *V,  deren  Name  von  irapaxXivo)  oder 
irapotxaXu)  abgeleitet  wird,  ist  ihrem  tonalen  und  rhythmischen  Sinne 
nach  dunkel.  Vermerkt  sei,  daß  die  zweite  der  drei  Formen  Ähn- 
lichkeit mit  dem  lateinischen  Torculus  resupinus,  die  dritte  mit  dem 
Porrectus  der  italischen  und  Metzer  Neumen  hat. 

6.  Die  Kremaste  ap'  exo  /^  /*  wird  der  icpoocooia  uspiaircD- 
^vTj,  dem  Accentus  circumflexus,  entsprechen,  wenn  man  nicht  diesen 
mit  der  Syrmatike  identifizieren  will.  Vielleicht  deutet  sie  eine  Ton- 
bewegung an,  die  zuerst  steigt,  dann  fällt.  Sie  wäre  dann  das 
Urbild  des  armenischen  Baroig  und  der  lateinischen  Clivis  oder  Flexa. 
Jedenfalls  ist  ihr  Gegenbild 

7.  Die  Kremaste  ap'  eso  «/  «/,  die  vielleicht  eine  steigende 
Verbindung  der  Töne  angibt,  wie  der  armenische  Pusch  und  der 
lateinische  Podatus. 

8.  Der  Apostroph os  7  ist  die  gleichnamige  Figur  der  griechi- 
schen Grammatik  und  steht  unter  wie  über  dem  Text.  Es  kommen 
auch  mehrere  Apostrophe  vor:  Apostrophoi  syndesmoi  99;  sie 
stehen  aber  meist  über  dem  Text.  In  der  späteren,  byzantinischen 
Tonschrifl  bedeuten  sie  die  bebende,  tremolierende  Tonwiederholung, 
wie  die  lateinische  Bistropha  und  Tristropha,  die  ebenfalls  vielfach 
aus  zwei,  beziehungsweise  drei  Apostrophen  geformt  ist.  Das  dem 
Apostrophos  entsprechende  armenische  Zeichen  bedeutet  eine  melo- 
dische Schlußformel. 

9.  Die  Hypokrisis  ist  aus  dem  Apostroph  oder  der  Diastole 
hervorgegangen,  deren  sie  bald  zwei,  bald  drei  untereinanderreiht  \, 

|.  Oft  werden  die  Elemente  in  einem  Zuge  geschrieben  und  glei- 
chen dann  einer  Form  des  lateinischen  Climacus  oder  einem  Qui- 
lisma  descendens.  Die  byzantinische  Neumenschrift  bezeichnet  mit 
der  Hypokrisis  zwei  oder  drei  absteigende  Tone. 

10.  Die  Synemba  kj^  das  ücpsv  der  griechischen  Prosodie,  wird 
immer  unter  den  Text  gesetzt.   Seine  Bedeutung  ist  dunkel.   Keines- 
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falls  wird  es  sich  mit  dem  gleichen  Zeichen  in  der  bekannten  doppelt 
notierten  Handschrift  von  Montpellier  ^  in  Beziehung  bringen  lassen, 
das  Buchstaben  miteinander  verbindet,  die  liqueszierenden  Tönen 
entsprechen. 

41.  Das  Kentema  •  oder  c,  dessen  Bedeutung  ebenso  un- 
gewiß ist,  besteht  aus  einem  nach  rechts  gewendeten  Punkte.  £s 
stehen  auch  mehrere  xevr7|fi.aTa  zusammen,  als  Suo  xsvTTj^xata  •  •  CC, 
Tpta  xsvr7){j.aTa  •••    iCi. 

12.  Die  (Prosodia)  Teleia  +  endlich,  ein  Kreuzzeichen,  steht 
am  Ende  eines  Abschnittes  oder  einer  Phrase  und  hat  vielleicht 
noch  mehr  syntaktischen  als  melodischen  Wert.  Sie  kommt  in 
allen  byzantinischen  Neumenhandschriften  vor. 

Das  ist  das  System  der  ältesten  byzantinischen  Lektionszeichen. 
Einige  davon  tragen  die  Herkunft  aus  den  Prosodien  der  Gramma- 
tiker deutlich  zur  Schau,  andere  sind  selbständige  Schöpfungen  der 
Handschriflenschreiber.  Über  ihre  Verwendung  haben  Fleischer  2, 
Thibaut^  und  Praetorius^  einige  Beobachtungen  gemacht,  zumal 
über  ihre  Beziehungen  zur  syntaktischen  Gliederung  des  Lesetextes, 
die  uns  freilich  den  melodischen  Sinn  der  Zeichen  in  keiner  Weise 
erschließen.  Darüber  dürfte  aber  kein  Zweifel  bestehen,  daß  die 
so  notierte  Rezitation  vielleicht  in  Einzelheiten,  nicht  aber  in  ihrer 
Gesamthaltung  von  dem  noch  heute  in  den  Kirchen  griechischer 
Liturgie  üblichen  Vortrag  sich  unterscheidet.  Ein  vollständig  me- 
lodischer Gesang  ist  dadurch  ausgeschlossen,  daß  nicht  alle  Silben 
ihre  Zeichen  besitzen,  wie  in  den  späteren  Neumierungen.  Viel- 
leicht deuten  einige  Zeichen  nicht  einen  Ton^  sondern  eine  mehrtonige 
Figur  an,  die  mehrere  Silben  bestimmt,  bis  ein  neues  Zeichen  der 
rezitativischen  Modulation  eine  andere  Richtung  anweist.  Da  die 
Zeichen  bei  jeder  liturgischen  Lesung  vorkamen,  waren  sie  bald 
auswendig  gelernt,  und  kein  Vorleser  konnte  über  ihren  Sinn  im 
unklaren  sein. 

Das  folgende  Beispiel  vermag  eine  Vorstellung  von  der  Eigen- 
art der  liturgischen  Lektionsschrift  zu  geben: 


1  Darüber  später. 

2  Neumenstudien  I,  S.  70.    Fleischer  kannte  noch  nicht  die  Tabelle  der 
ekphonetischen  Zeichen. 

3  Origine  byzantlne,  p.  30  ff. 
*  Die  Herkunft  usw.,  S.  -13  ff. 
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AuB  Cod.  88  des  griech.  Fatiiuohats  in  Jerusalem. 

(S.  Sepulcr.) 
XII.  S. 

Der  Deutlicbkeit  halber  folge  die  Lesung  (Genesis,  cap.  XXVltl 
V.  1 0  ff.)  vom  Feste  der  hl.  Anoa  in  moderner  Umscbrift.  Die  ek- 
phonetischen  Zeichen  Bind  rot  gedruckt. 
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Linke  Seite  (zweite  Hälfte): 


P 


>  1.^1»* 


To;  Too  opxoo  •  xai 


••• 


1    / 


pav  xai  aTcr^v- 

•njasv  T07ÜOJ  •  xai 

)    / 

£xoi}ir]&Y)  exet  «  e- 

8ü  Yap  0  ^Xtoc  -r  xat 
eXaßev  «Tto  ttuv 


XlOcOV    TOü    TOTtOli    • 

xai  e&Y]xev  irpo^  xe- 
^aXr;;  auruo   -1-  xai 

TOTTcp  exeivu)  *  xai 


Rechte  Seile: 

evu:rviao&Yi  -^  xai 
iSoü  xXif^^ai  e^n;- 
pi^ivT]  ev  rf^^'t^ 
r^;  tJ  xe^aXiT)  a^i- 
xvetrco  et;  tov  oü- 
pavov   "^  xai  ol  ay^S" 


Xot  TOÜ  Oeoo  •  ave- 

ßaivov  xai  xare- 

flaivov  It:    aurrv    -^ 

/    ^ 

0  Sa  xupio;  •  eirsgTrjpt' 
XTO  eit'  auTTj?  -f-  xai 
eiTrev  eY«  o  vso?  a- 

ßpaap.  Tou  Tcarpo; 

oou  •  xai  0  Oeo;  isa- 

\         \ 
ax  +  JJ.Y)  ^oßou  •  1^ 

YTj  b^  r^^  00  xaOeü- 

Bei?  iic'  autfic  • 


1  •»  ' 


»   \ 


90t   OttlOU>   auTT^v    • 


xat  Ttt>  o*rep|ia- 

71  aou  -4-   tüoel  a2i{iooc 

\ 

tüV&i^oeTai  •  dirl 

/     ; 

öaXarrav  •  xai 

r    \    7 

Xißa  •  xai  ßop- 
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Die  Zeichen,  die  in  dieser  Lesung  vorkommen ,  sind  Oxeia^ 
Bareia,  Kalhiste,  Syrmatike,  Kremaste  ap'  eso,  Apostrophos,  Tria 
Kentemata  und  Teieia^.  An  eine  Entzifferung  derartiger  Neumie- 
rungen  kann  heute  noch  nicht  gedacht  werden  >.  Die  meisten  der 
Zeichen  sind  in  die  ausgebildete  Neumenschrifl  übergegangen  3,  und 
den  ekphonetischen  Neumentabellen  verdanken  wir  überhaupt  die 
Kenntnis  der  Namen  mancher  Zeichen,  die  in  den  sputmittelalter- 
lichen Neumenverzeichnissen  und  •erklärungen  fehlen. 

Besser  ist  es  um  unsere  Kenntnis  von  der  armenischen  Re- 
zitationsschrifl  bestellt,  deren  Organismus  und  Bedeutung  uns  neuer- 
dings von  einem  sachkundigen  Gelehrten  erschlossen  wurdet.  Auch 
diese  Schrift  hat  den  Grundstock  zu  einer  eigenen  Gattung  von 
Neumen  geliefert.     Ihre  Zeichen  sind  diese: 

/  Schescht,  d.  h.  der  Akzent,  bezeichnet  einen  höheren  Ton, 
bildet  also  in  Form  und  Bedeutung  das  Seitenstück  zur  griechischen 
ilzla.     Sein  Gegenbild  ist  der 

\  Buth,  d.  h.  Stumpf,  der  ein  Absteigen  der  Tonhöhe  angibt, 
wie  die  ßapsla.  Er  hat  syntaktischen  Inhalt  und  entspricht  viel- 
fach unserem  Komma,  Strich-  und  Doppelpunkt,  bei  denen  sich  die 
Stimme  gern  in  die  Tiefe  bewegt.  Die  Verbindung  der  steigenden 
und  der  fallenden  Bewegung  führt  zum 

-»  Harzanisch,  das  die  ^^unktion  des  Fragezeichens  erfüllt. 
Das  Längezeichen  ist 

f  Jerkar,  und  das  Kürzezeichen 

0  Ssugh.  Beide  Modifikationen  des  Zeitmaßes  haben  aber 
nicht  einen  mathematisch  genauen  Sinn,  sondern  ordnen  sich  der 
Freiheit  des  Sprachgesanges  unter.  Die  Form  dieser  Zeichen  ist 
selbständig  gewonnen  und  hat  nichts  mit  derjenigen  der  entsprechen- 
den griechischen  Prosodiezeichen  gemein,  man  müßte  denn  im 
Ssugh-Zeichen  eine  Erweiterung  des  Kürzebogens    u  erblicken. 

1  Andere  Beispiele  siehe  bei  Fleischer,  S.  70,  Thibaut,  p.  28  ff.,  Gastou^« 
pl.  IL  Thibaut  stellt  die  heutige  Ausführung  einer  griechischen  Perikope  neben 
ihre  rkphonetische  Neumicrung. 

2  Gastou^,  p.  14,  glaubt,  daß  eine  vergleichende  Untersuchung  der  ältesten 
Lateinischen  Epistel-  und  Cvangeliumstöne  für  die  Lesung  der  byzantinischen 
Zeichen  von  Vorteil  sein  könne.  Wahr  ist,  daß  auch  in  den  mittelalterlichen 
lateinischen  Lektionsbüchern  einem  einzigen  Interpunktionszeichen  eine  melo- 
dische Figur  entspricht,  die  sich  auch  auf  mehrere  Worte  verteilen  kann. 

3  Wenn  n&rolich  die  ekphonetischen  Zeichen  der  ausgebildeten  Gesangschrift 
vorausliegen. 

^  Das  Beste  und  Zuverlässigste  darüber  enthält  der  Aufsatz  von  Komitas 
Keworkian:  Die  armenische  Kirchenmusik,  in  den  Sammelb&nden  der  L  M.-G. 
I,  S.  54  ff.  Damit  sind  ältere  Darstellungen  überholt.  Komitas  Keworkian 
erläutert  seine  Erklärung  durch  Übertragungen  in  moderne  Noten. 
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Interpunktionszeichen  sind : 

•  Ret  oder  Midschaket,  d.  h.  Punkt  oder  Mittelpunkt;  er 
zeigt  das  Ende  eines  Kolon  oder  Semikolon  an  und  wird  als  sprung- 
oder  schrittweise  absteigende  Quart  ausgeführt. 

I  Storaket,  d.  h.  Tiefpunkt,  entspricht  dem  Komma  und  be- 
deutet einen  Gang  in  die  Unterterz,  mit  oder  ohne  Berührung  der 
Mittelstufe. 

S  Werdschaket,  d.  h.  Endpunkt,  bedeutet  eine  kürzere 
oder  längere  Modulation  am  Ende  eines  Satzes,  die  sich  meist  auf 
die  fünf  letzten  Silben  erstreckt.  Sie  ist  verschiedener  Ausdehnung 
f&hig.  In  der  einfachsten  liturgischen  Rezitation  umfaBt  sie  nur 
5  Tone,  so  daß  jede  Silbe  mit  nur  einem  Ton  versehen  wird.  In 
reicheren  Rezitationen  wächst  sie  bis  zu  47  Tönen  aus;  besonders 
die  drittletzte  Silbe  wird  dann  reich  bedacht. 

Man  wird  kaum  irren,  wenn  man  den  byzantinischen  ekpho- 
netischen  Zeichen  einen  ähnlichen  Inhalt  beilegt.  Wahrscheinlich 
aber  sind  Elemente  der  synagogalen  Lektionsmodulationen  in  beiden 
lebendig  geblieben;  ist  doch  die  gottesdienstliche  Lesung  der  Christen 
überhaupt  ein  Erbgut  der  Synagoge. 

Auch  die  jüdischen  Akzente  der  Masorethen  und  die 
melodischen  Zeichen,  mit  denen  die  hebräische  Bibel  vom  6.  bis 
1 1 .  Jahrhundert  versehen  wurde,  scheinen  in  diesen  Zusammenhang 
zu  gehören  ^.  Manche  der  hebräischen  Tonzeichen  geben,  so  wird 
von  jeher  allgemein  angenommen,  ganze  Tonzeilen  an,  andere  nur 
einen  Ton.  Bekanntlich  werden  aber  dieselben  Zeichen  von  den 
Juden  des  Ostens  und  Westens  verschieden  erklärt  und  ausgeführt, 
und  selbst  Juden  geben  zu,  daß  in  ihrer  heuligen  Ausführung  keine 
Spur  des  ursprünglichen  Synagogengesanges  enthalten  sei^.  Prae- 
torius  vertritt  die  Auffassung,  daß  die  Juden  die  griechischen  Lek- 
tionszeichen übernommen  und  den  Zwecken  der  biblischen  Rezitation 
dienstbar  gemacht  hätten,  wobei  der  ursprüngliche  Charakter  der 
Lektionsschrift  wie  die  Bedeutung  und  Form  der  Zeichen  manche 
Umgestaltung  und  Erweiterung  erlitten  habe 3.  Jedenfalls  ist  dabei 
die  Zahl  der  Zeichen  erheblich  gewachsen,  denn  sie  stehen  nicht 
nur  am  Anfang  und  am  Ende  der  syntaktischen  Glieder,  sondern  bei 


1  Wer  sich  im  einzelnen  über  sie  orientieren  will,  findet  die  beste  Lite- 
ratur darüber  zusammengestellt  und  verarbeitet  bei  Gastoue,  Origines  du 
Chant  Romain,  Paris  1907,  p.  17ff. 

2  Also  Breslaur:  Sind  originale  Synagogen-  und  Yolksmelodien  bei  den 
Juden  geschichtlich  nachweisbar?     Leipzig  4  898. 

3  Über  die  Herkunft  der  hebräischen  Akzente,  Berlin,  4  904,  und  Die  Über- 
nahme der  früh-mittelgriechischen  Neumen  durch  die  Juden,  Berlin  4  902. 
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den  meisten  akzentuierten  Worten.  Praetorius  sieht  nicht  nur  in 
den  hebräischen  Interpunktionszeichen  Nachbildungen  der  griechi- 
schen —  der  griechische  Punkt  unter  der  Zeile  wurde  nach  ihm 
zum  hebräischen  Rebia,  der  Punkt  über  der  Zeile  zum  Zäqef,  das 
Komma  zum  Athnach  — ,  sondern  er  erklärt  manche  hebräische 
Tonzeichen  als  direkte  Nachkommen  der  ekphonetischen  Schrift. 
Die  griechische  Teleia  +  hätten  die  Juden  zum  Strich  |  verflüch- 
tigt, weil  ihnen  das  Kreuzzeichen  nicht  zusagte;  die  hebräische 
Münäh  wäre  die  griechische  Kathiste,  Mahpäk  der  griechische  Apo- 
strophos,  Pasta  die  Oxeia,  Merkä  die  Bareia.  Es  wird  schwer  sein, 
einen  vollgültigen  Beweis  für  diese  Zusammenhänge  zu  führen. 
Eine  gewisse  Verwandtschaft  der  ekphonetischen  Lektions-  und  der 
hebräischen  Akzentzeichen  ist  dagegen  nicht  in  Abrede  zu  stellen. 


III.  Kapitel. 
Die  bysantiniselieii  Neunen. 

Mit  der  Vorherrschaft  der  griechischen  Kirche  und  Kultur  bäogt 
es  zusammen,  daß  die  liturgische  Tonschrift  der  Byzantiner  an 
innerer  Bedeutung  wie  an  Verhreitung  alle  Neuroenfamilien  des 
Ostens  übertrifft.  Während  der  Blutezeit  des  byzantinischen  Reiches 
wurden  die  goltesdienstlichen  Feiern  namentlich  in  der  Hauptkirche, 
der  Hagia  Sophia,  mit  großem  Pomp  und  musikalischem  Schmucke 
abgehalten.  Die  liturgischen  Einrichlungen  beschäftigten  zahlreiche 
Kleriker  und  Sänger.  Die  Prachtentfallung  der  ostrumischen  Herr- 
scher bei  politischen  und  religiösen  Anlässen,  zu  denen  auch  ge- 
sangliche und  instrumentale  Leistungen  herangezogen  wurden,  alles 
das  zwingt  uns  zur  Annahme  eines  außerordentlich  hochstehenden 
Musikbetriebes  ^  Lange  jedoch  scheint  man  auf  eine  schriftliche 
Fixierung  der  Gesänge  verzichtet  zu  haben.  Die  Psaimodie,  die  in 
ihren  mannigfachen  Verzweigungen  die  Hauptarbeit  der  Kirchen- 
sänger in  Anspruch  nahm,  bewegte  sich  naturgemäß  in  nicht  zu 
zahlreichen  künstlerischen  Typen,  deren  Aneignung  und  Fortpflan- 
zung durch  das  Gedächtnis  keine  unüberwindlichen  Schwierigkeiten 
entgegenstanden.  Die  andern,  der  Gattung  der  Hymnen  zuzuzäh- 
lenden gesanglichen  Formen  scheinen  in  gleicher  Weise  vorerst 
einer  Aufzeichnung  nicht  bedurft  zu  haben.  Erst  die  Blütezeit  by- 
zantinischer Hymnodik  seit  dem  8.  Jahrhundert,  die  das  Werk  der 
drei  großen  Hymnendichter  und  -komponisten  Andreas  von  Kreta 
[t  um  7^0),  Johannes  von  Damaskus  (f  um  750)  und  Kosmas  von 
Majuma  (f  781)  ist,  wird  die  Anregung  zur  Vervollkommnung 
und  Weiterentwicklung  der  Tonschrift  gegeben  haben.  Es  ist  jeden- 
falls nicht  ohne  Bedeutung,  daß  die  sämtlichen  byzantinischen  Neu- 
mierungen  alter  Zeit,  soweit  wir  bisher  zu  urteilen  vermögen,  Texte 
der    Hymnendichter    zur    Unterlage    haben,    nicht    aber   die  dem 

»  Die  von  Ambros,  Geschichte  der  Musik,  Bd.  II  (2.  AuO.),  S.  25  ff.  ver- 
tretene geringe  Einschätzung  der  byzantinischen  Musik  wird  von  Fleischer, 
Neumcnstudien,  Bd.  Ilf,  S.  1  fT.,  mit  Recht  zurückgewiesen. 
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Psalter  und  anderen  Bibelteilen  entnommenen  Gesangsstücke,  wie 
z.  B.  die  Prokeimena  der  griechischen  Meßliturgie.  Diese  letzteren 
Gesänge  scheinen  nach  wie  vor  lediglich  auf  dem  Wege  mündlicher 
Überlieferung  verbreitet  worden  zu  sein.  Wie  dem  auch  sein  mag, 
die  byzantinischen  Neumen  sind,  wennschon  unter  mannigfachen 
Schicksalen,  bis  heute  in  Geltung  geblieben  und  haben  eine  nun- 
mehr tausendjährige  Geschichte. 

Die  Notation  der  byzantinischen  Kirche  hat  sich  in  mehreren 
Stadien  entwickelt,  die  man  am  besten  als  alt-,  mittel-  und  neu- 
byzantinische Neumen  unterscheidet,  wenn  man  die  Bezeichnung 
>byzantini6ch<  auf  die  Kirchen  mit  griechischer  Liturgie  im  aligemeinen 
anwenden  darf,  auch  nach  der  Zerstörung  des  byzantinischen  Reiches 
durch  die  Türken.  Die  altbyzantinischen  Neumen  blieben  bis  zum 
44.  Jahrhundert  in  Geltung,  wo  sie  einem  jüngeren  Typus  weichen 
mußten;  dieser  wiederum  ist  um  1800  einer  Umgestaltung  und 
Vereinfachung  unterzogen  worden,  welche  dann  die  liturgische  Ton- 
schrift der  griechischen  Gesangbücher  bis  heute  bestimmt. 

Soweit  die  bisherigen  archivalischen  Funde  ein  Urteil  gestatten, 
setzen  die  ersten  byzantinischen  Vollneumierungen  im  9.  bis  4  0.  Jahr- 
hundert ein.  Viele  ihrer  ältesten  bekannten  Denkmäler  stammen 
aus  den  Klöstern  auf  dem  Berge  Athos,  die  als  Hauptstation  auf 
dem  Wege  vom  Osten  zum  Westen  damals  eine  bedeutsame  kul- 
turelle Mission  erfüllten,  die  diejenige  noch  übertraf,  welche  dem 
Kloster  St.  Gallen  seit  derselben  Zeit  im  Westen  Europas  zugefallen 
war.  Auch  die  frühesten  sanktgallischen  Choralbücher  mit  lateini- 
schen Neumen  datieren  aus  dem  Ende  des  9.  oder  dem  \  0.  Jahr- 
hundert. Es  ist  jedoch  zweifellos,  daß  byzantinische  Neumendenk- 
mäler  gleichhohen  Alters  sich  in  mancher  der  bis  heute  noch 
kaum  erforschten  Bibliotheken  des  Ostens  verbergen.  Ich  nenne 
hier  beispielsweise  die  kostbare  Bücherei  des  griechischen  Patri- 
archates in  Jerusalem^,  die  sich  aus  den  Beständen  der  uralten 
Klöster  des  hl.  Sabbas,  des  hl.  Kreuzes  und  anderer  zusammensetzt, 
und  die  Bibliotheken  von  St.  Petersburg,  Moskau  u.  a.  Als  älteste 
byzantinische  Neumierung  galt  lange  das  Fragment  einer  athonti- 
schen  Handschrift,  Ms.  1754  der  Stadtbibliothek  Chartres^,  das 
man  für  älter  zu  halten  geneigt  war,  bis  Nachforschungen  auf  dem 
Berge  Athos  weitere  Gesangbücher  desselben  Neumentypus  aus  dem 


1  Sie  besitzt  an  die  40  Handschriften  zur  byzantinischen  Musik. 

s  Gastoue,  der  die  Hs.  ausführlich  beschreibt  (Catalogue  p.  96  ff.)  und  eine  Seite 
daraus  reproduziert  (pI.  III),  möchte  sie  ins  9.  Jahrb.  setzen.  Nau  (Revue  de 
rOrient  Chr^tien,  1908,  p.  4  07)  spricht  sich  für  das  4  0.  Jahrb.  aus,  Riemann 
(Die  byzantiniscbe  Notenschrift,  S.  73)  denkt  an  das  4  0.  und  4  4.  Jahrb. 

Wagner,  Gregor.  Melod.  II.  3 


34  I)>e  ältesten  Neumicrungen. 

1 0.  Jahrhundert  ausfindig  machten  K  Jüngere  Denkmäler  mit  dieser 
archaischen  Notierung  befinden  sich  außer  in  den  bereits  genannten 
Bibliotheken  im  griechischen  Kloster  Grottaferrata  bei  Rom,  in  der 
Vatikanischen  Bibliothek,  den  griecbischen  Kirchen  Süditaliens,  der 
Wiener 3  und  der  Pariser  Nationalbibliothek'.  Diese  Neumierungen 
haben  indessen  ihre  Geheimnisse  noch  nicht  restlos  enthüllt.  Wir  be- 
besitzen keine  theoretische  Schrift  oder  Neumentabelle  aus  so  alter 
Zeit,  welche  sie  erklärt  und  ibre  Lesung  ermöglicht.  Und  doch 
beanspruchen  gerade  sie  das  Interesse  des  Historikers  und  das 
unsrige  in  besonderem  Maße  deshalb,  weil  die  ebenfalls  spätestens 
seit  dem  9.  bis  4  0.  Jahrhundert  nachweisbaren  lateinischen  Neumen 
mit  ihnen  zusammengehalten  werden  müssen,  soll  das  Problem  der 
Verwandtschaft  der  Neumen familien  des  Ostens  und  Westens  auf- 
gerollt werden.  Zumal  für  unsere  Darstellung  ist  demnach  dieser 
Neumentypus  wichtiger  als  seine  späteren  Modifikationen,  die  auf 
die  lateinischen  Neumen  naturgemäß  nicht  mehr  eingewirkt  haben 
können,  da  diese  bald  eine  eigene  Entwicklungslinie  einschlugen. 

Schon  Fleischer^  hatte  den  Zusammenhang  dieser  Neumen  mit 
den  alten  Prosodien  erkannt.  Aber  erst  Hugo  Riemann^  hat  sich 
um  ihre  Bedeutung  ernstlich  bemüht  und  interessante  Resultate  zu- 
tage gefördert,  die  zwar  nicht  alle  Schwierigkeiten  heben,  als  erster 
Versuch  jedoch,  das  bisher  über  diese  Zeichen  ausgebreitete  Dunkel 
zu  lichten,  dankenswert  sind.  Wie  wir  sehen  werden,  ist  die  Ent- 
zifferung der  mittelbyzantinischen  Neumen  durch  authentische 
Quellenaufschlüsse  gewäbrleistet.  Von  ihnen  aus  zurückgehend,  hat 
Riemann  die  älteren  und  ältesten  Stadien  byzantinischer  Noten- 
schrift zu  erbellen  gesucht  und  ist  dabei  auf  manche  Inhalts- 
veränderungen der  Zeichen  gestoßen,  so  daß  es  unmöglich  erscheint, 

t  Vgl.  Riemann  (1.  c,  S.  78  iF.),  der  aus  Cod.  Laurae  B.  32  S.  Äthan,  auf 
Allios  sechs  Seiten  in  Faksimile  (I — III)  und  in  einer  Übertragung  (S.  81 — 94) 
veröffentlicht. 

^  Einige  Fragmente  daraus  bei  Gcrbert,  de  canlu  et  musica  sacra,  II. 
tab.  VI  und  VII. 

3  Vgl..  Gastouo,  Catalogue,  und  P.  Gaisser,  Les  Heirmoi  de  Paques  dans 
roffice  grec,  p.  7  note.  Die  Bezeichnung  »konstantinopolitanischc  für  diese 
Neumen,  die  Thibaut  (Origine  byzantine,  p.  33)  einführen  wollte,  ist  mißver- 
ständlich, da  sie  an  zahlreichen  anderen  Orten  bis  in  die  griechischen  Kirchen 
Süditaliens  und  Siziliens  verbreitet  waren.  Das  Britische  Museum  besitzt  nach 
Tillyard,  1.  c,  jüngere  Gesangbücher  mit  griechischen  Neumen,  aus  dem  46. 
bis  17.  Jahrb.;  nur  eine  Hs.  stammt  aus  dem  13. — 14.  Jahrb.,  Cod.  addit.  27865. 

4  Fleischer,  Neumenstudien,  Bd.  III,  S.  17. 

'>  Riemann  in  der  Zeitschrift  der  I.  M.-G.  IX,  S.  1 1 8  ff.,  in  seiner  Schrift: 
Die  byzantinische  Notenschrift  im  10.  bis  1 5.  Jahrhundert  (Leipzig,  4  910J  und 
im  Kompendium  der  Notenschriftkunde  (Regensburg,  1910),  S.  19  ff. 
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diese  Frühneumen  durchweg  nach  den  Regeln  zu  übertragen,  die 
für  die  mittelgriechischen  Zeichen  überliefert  sind.  Vielleicht 
werden  einmal  die  ältesten  russischen  Neumierungen,  die,  wie  schon 
jetzt  vorausgenommen  werden  möge,  die  ältesten  byzantinischen 
einfach  weiterführten,  bei  der  Erklärung  dieser  eine  wesentliche 
Hilfe  leisten.  Ebenso  aber  erlaubt  der  unleugbare  Zusammen- 
hang der  lateinischen  Neumierungen  des  10.  Jahr- 
hunderts mit  den  gleichalterigen  des  Ostens  den  Versuch 
einer  Nutzbarmachung  der  lateinischen  Quellenaussagen 
für  die  Erkenntnis  der  byzantinischen  Neumen.  Immer 
aber  bleiben  der  dunklen  Strecken  und  problematischen  Punkte  auf 
dem  Gebiete  der  früheren  byzantinischen  Neumen  noch  so  viele, 
daß  billigerweise  heute  von  einer  definitiven  Entzifferung  derselben 
noch  nicht  die  Rede  sein  kann. 

Die  Neumen  des  9.  bis  10.  Jahrhunderts  und  der  folgenden 
Zeit  (jedenfalls  auch  schon  die  ekphonetischen  Zeichen)  sind  im 
ausgesprochenen  Gegensatz  zu  den  altgriechischen  Tonzeichen 
eine  Intervallschrift^  Sie  geben  an  sich  keine  bestimmten 
Tonhohen  oder  -stufen,  sondern  nur  Tonentfernungen  an.  Man 
könnte  sie  daher  mit  Gastou^^  diastematische  Neumen  nennen.  Die 
Höhe  des  ersten  Tones  der  Melodiezeilen,  Kola,  die  durch  Punkte 
voneinander  getrennt  sind,  ist  durch  das  Verhältnis  des  ersten 
Zeichens  zum  Hauptton  der  Tonart  sichergestellt,  die  durch  einen 
der  Zählbuchstaben  oder  später  durch  besondere  Schlüsselzeichen 
angegeben  sind,  die  sog.  Martyrien,  [xaptupiai^.  Diese  bestimmen 
den  Ausgangspunkt  der  melodischen  Linie  und  fixieren  den  Anfangs- 
ton unzweideutig.  Auch  am  Ende  des  Gesanges,  oR  sogar  des 
Abschnittes,  steht  zumal  später  dieser  Wegweiser  für  die  korrekte 
Lesung  und  Ausführung  der  Zeichen  und  der  Singweise.  Jede  der 
acht  byzantinischen  Tonarten  hat  ihre  eigene  Martyria,  die  vor  der 
ersten  Neume  steht  und  Tonart  wie  Anfangs  ton  festlegt.  Sie 
sind  durch  Zeichen  gebildet,  die  aus  den  griechischen  Zahlbuch- 
staben a,  p,  Y,  0  abgeleitet  sind*;  bei  plagaler  Tonart  werden  die 

1  Beweisen  läßt  sich  das  freilich  erst  für  das  spätere,  durch  die  Papadiken 
erklärte  Stadium  byzantinischer  Neumen;  für  die  ältere  Zeit  kann  man  es 
aber  unbedenklich  supponieren. 

3  Gastouö,  Catalogue  etc.,  p.  23  IT. 

3  Ober  sie  hat  zuerst  Riemann  in  den  Sitzungsberichten  der  Münchener 
Akademie  der  Wissenschaften  1882  gehandelt:  »Über  die  Martyriai  der  byzant. 
lit.  Notation.« 

*  AIbo  Fleischer,  Gastoue  und  Thibaut.  Riemann  und  Gaisser  lesen  die 
vier  Martyrien  als  die  vier  Anfangsbuchstaben  von  'f  pü^to;,  Xuoio;,  (xil^oXuoio;, 
^dbpto;.  Die  Begründung  der  obigen  Auffassung  durch  Fleischer  (S.  39)  scheint 
mir  unanfechtbar  zu  sein. 

3* 
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Buchstaben  \  (=  17X01710;)  hinzugefugt.  Nur  die  dritte  plagale  Tonart, 
die  auch  einen  eigenen  Namen,  Echos  barys,  hat,  macht  da  eine 
Ausnahme.     Die  acht  Martyrien  sind  diese: 


für  den  Protos       ^ 

»      »  Deuteros  «^ 

»      *  Tritos       it 

»      »  Tetartos  4^ 


'1 


für  den  Protos  plagios       ^ 
»      >    Deuteros  plagios  ^  «^ 
>      »    Barys  jt 

»       »    Tetartos  plagios   ^  ^ 

Das  System  der  acht  Tonarten  aber,  der  byzantinische  Okto- 
echos mit  seinen  vier  authentischen  (kyrioij  und  plagalen  (plagioi) 
Tonarten,  läßt  sich  für  die  Zeit,  die  uns  hier  beschäftigt  —  be- 
kanntlich ist  seine  theoretische  Darstellung  in  den  mittelalterlichen 
Quellen  bedeutenden  Schwankungen  unterworfen  —  also  formulieren: 


Protos  plagios 

Q- 

-9 

Hypodorios, 

Deuteros  plagios 

Ä- 

-  a 

Hypolydios, 

Tritos  plagios  (Barys) 

J9- 

-h 

Hypophrygios, 

Tetartos  plagios 

C- 

-c 

Hypomixolydios, 

Protos  (kyrios) 

D- 

-d 

Dorios, 

Deuteros  (kyrios) 

E 

-e 

Lydios, 

Tritos  (kyrios^ 

F 

'f 

Phrygios, 

Tetartos  (kyrios) 

9  — 

■9 

Mixolydios, 

wobei  die  Tonstufe  über  dem  A  von  diesem  wahrscheinlich  uro 
einen  halben  Ton,  vom  C  um  meinen  ganzen  Ton  entfernt  war. 
Versetzt  man  die  acht  Tonreihen  in  eine  Lage  mit  H{h),  ohne  B  (6), 
so  ergeben  sich  die  folgenden  Oktaven^: 


Protos  plagios 
Deuteros  plagios 
Tritos  plagios  (Barys 
Telartos  plagios 
Protos  (kyrios) 

D- 
E- 
F- 
G- 

a- 

-d 

-  e 

-f 
~9 

Hypodorios,^ 

Hypolydios, 

Hypophrygios, 

Hypomixolydios, 

Dorios, 

Deuteros  (kyrios) 

Ä- 

-h 

Lydios, 

Tritos  (kyrios) 

c- 

-  c 

Phrygios, 

Tetartos  (kyrios^ 

d- 

-d 

Mixolydios. 

1  Unter  den  zahlreichen  Problemen  der  älteren  Musikgeschichte  hat  das- 
jenige der  Herkunft  und  Schicksale  des  mittelalterlichen  Achttonartensystems 
immer  wieder  die  Forschung  beschäftigt.  Von  Untersuchungen  aus  jüngster 
Zeit  erwähne  ich  Gaisser,  Le  Systeme  musical  de  TEglise  grecque  p.  32  ff. 
Fleischer,  Neurocnstudien,  Bd.  III,  S.  36  ff.,  Riemann.  Die  byzantinische  Noten- 
schrift, S.  4  ff.,  und  Kompendium  der  Notenschriftkunde,  S.  22  ff.,  und  Thibant, 
Abhandlungen  des  Pariser  Congrös  international  de  Thistoire  de  la  musiaue 
Solesmes  4  904,  p.  77  ff.  ^     ' 
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Damit  sind  auch  die  Martyrien  fixiert.    Die  Martyria  entspricht 
nämlich  dem  tiefsten  Ton  ihrer  Oktavgattung  ^     Also 

die  Martyria  des  Protos  plagios  zeigt  Q  resp.  D  an, 

Deuteros  plagios  > 

Tritos  plagios  (Barys)     > 

Tetartos  plagios  > 

Protos  (kyrios)  > 

»  »  >     Deuteros  (kyrios)  » 

Tritos  (kyrios)  » 

Tetartos  (kyrios)  » 


»  >  9 

9  >  > 

>  >  > 

>  »  » 


»  »  » 

»  >  > 


Ä 

E 

B 

F 

G 

Q 

D 

a 

K 

h 

F 

0 

9 

d 

Von  den  frühbyzantinischen  Neumen  gehören  einige  zum  Be- 
stände aller  byzantinischen  Tonschriften  bis  in  die  Neuzeit  und 
sind  in  ihrer  Bedeutung  durch  die  spätmittelalterlichen  Traktate 
erklärt;  wenigstens  darf  man  die  seit  dem  13.  Jahrhundert  bezeugte 
Bedeutung  für  die  ursprüngliche  halten,  sofern  nicht  die  Annahme 
eines  Wechsels  derselben  durch  zwingende  Gründe  nahegelegt  ist. 
Für  die  anderen  Zeichen  sind  wir  lediglich  auf  Vermutungen  und 
Analogieschlüsse,  namentlich  aus  den  lateinischen  Neumen,  ange- 
wiesen; mehr  als  hypothetischen  Wert  können  aber  Übertragungen 
dieser  Zeichen  nicht  beanspruchen.  Die  byzantinischen  Neumen 
der  ältesten  Zeit  sind  im  einzelnen  diese: 

1.  Die  Oxeia  /  bedeutet  einen  steigenden  Sekundschritt,  und 
zwar  gestattet  die  Analogie  mit  den  armenischen  und  den  lateinischen 
Neumen  (der  Virga)  zugleich  die  Annahme  eines  längeren  Tones. 
Kommt  sie  doppelt  vor,  als  Diple  //,  so  ist  damit,  wie  bei  der 
Bivirga  der  Lateiner,  wohl  eine  doppelte  Tondauer  angezeigt^  viel- 
leicht mit  einer  erneuten  Aussprache  des  Tones.  Später  hat  jedoch 
die  Diple  ihre  melodische  Bedeutung  verloren  und  ist  zu  einem 
einfachen  Längezeichen  geworden. 

2.  Die  Bareia  \  gilt  seit  dem  13.  Jahrhundert  nicht  mehr  als 
tonisches  Zeichen,   muß  aber  zuerst  Intervallsinn  besessen   haben, 


1  Riemann  ist  allerdings  der  Ansicht,  daß  die  Martyria  der  authentischen 
Tonarten  regelmäßig  und  überhaupt  auch  die  Oberquinte,  der  plagalen  auch 
die  Oberquarte  bezeichnen  könne.  Bei  der  Berechnung  der  Melodie  von  dem 
tiefsten  Ton  der  Oktave  aus  gerate  diese  zu  tief,  vom  höchsten  Tone  aus 
zu  hoch ;  nur  eine  mittlere  Lage  führe  zu  befriedigenden  Resultaten.  Mittelton 
der  authentischen  Tonreihen  sei  aber  die  Quinte,  der  plagalen  die  Quarte. 
Ich  glaube«  diese  Auffassung  ist  nicht  zwingend,  denn  es  handelt  sich  hier 
immer  nur  um  relative  Tonhöhen,  um  Tonabst&nde,  nicht  um  absolute  Ton- 
höhen, geradeso  wie  wir  z.  B.  die  Choralstiicke  des  zweiten  oder  siebenten 
lateinischen  modus  zwar  sehr  tief  und  hoch  notieren,  aber  immer  in  einer 
Mittellage  ausführen. 
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wohl  den  eines  (um  eine  Sekunde?)  tieferen  Tones.  Riemann  hat 
diese  Urbedeutung  des  Zeichens  wahrscheinlich  gemacht.  Sie  stinunt 
zu  dem,  was  uns  die  lateinischen  Quellen  darüber  eröffnen.  Sie 
kommt  auch  doppelt  vor  \\  und  wird  dann  analog  der  Diple  be- 
handelt worden  sein.  Allerdings  sprechen  gegen  diese  Deutung 
die  späteren  Quellen,  die  bestimmt  dem  Zeichen  W,  das  sie  Dyo 
Kentemata  nennen,  den  Inhalt  eines  steigenden  Sekundschrittes  bei- 
legen. 

3.  Der  wagerechte  Strich  _  gilt  seit  dem  43.  Jahrhundert  als 
Zeichen  des  steigenden  Sekundschrittes  und  beißt  Oligon.  Rie- 
mann ^  mochte  es  nach  seiner  äußeren  Form  für  die  frühere  Zeit 
als  Zeichen  des  Einklanges,  der  Wiederholung  der  erreichten  me- 
lodischen Höhe  und  als  Vorläufer  des  Ison  auffassen.  Zur  Stütze 
dieser  Auffassung  erinnere  ich  an  die  lateinische  Yirga  jacens,  die 
genau  dieselbe  Form  hat  und  z.  B.  in  den  longobardischen  Neumen 
als  alleinstehendes  Zeichen  regelmäßig  die  Wiederholung  des  yor- 
hergehenden  Tones  andeutet.  Wie  in  den  ältesten  lateinischen 
Neumen  kommt  auch  in  den  byzantinischen  der  wagerechte  Strich 
zwei-  oder  dreimal  vor,  als  ^  und  3.  Ohne  Zweifel  sind  damit 
zwei  oder  drei  (vielleicht  schrittweise)  fallende  Sekunden  gemeint. 
Im  Verhältnis  zum  Punkt  wird  dem  wagerechten  Strich,  wie  bei 
den  Lateinern,  so  auch  bei  den  Griechen  eine  längere  Dauer  zu- 
kommen ;  ist  er  doch  das  alte  Zeichen  der  metrischen  Länge.  Schrei- 
bungen wie  ft—  und  r-  bilden  wohl  den  Übergang  zum  Zeichen 
des  Ison. 

Oxeia  /,  Bareia  \  und  Oligon  —  dürften  demnach  in  der  älte- 
sten Zeit  wenigstens  als  Grundzeichen  der  steigenden  und  fallenden 
Sekunde  und  der  Tonwiederholung  entsprechen.  Diese  Riemann- 
sehe  Interpretation  der  drei  Zeichen,  oder  vielmehr  der  drei  Formen 
desselben  Zeichens  wird  sich  kaum  umgehen  lassen,  obschon  nur 
die  Oxeia  diese  Bedeutung  in  der  späteren  Überlieferung  festge- 
halten hat.  Ich  ergänze  seine  Erklärung  durch  den  Hinweis  auf 
die  lateinische  Virga,  die  im  Verhältnis  zum  gewöhnlichen  Punkt 
eine  Longa  anzeigt,  und  nehme  daher  auch  für  die  drei  Formen 
des  byzantinischen  Striches  einen  längeren  Ton  in  Anspruch  als 
für  den  Punkt. 

4.  Die  Petasthe  KJ  hat  dieselbe  melodische  Bedeutung  wie 
die  Oxeia,  vielleicht  aber  mit  einer  rhythmischen  Variante.  Wenig- 
stens unterscheiden  sich  bei  den  Lateinern  die  Neumen  mit  dem- 
selben tonischen  Inhalt  durch  eine  rhythmische  Differenzierung. 


1  Vgl.  Die  byzant.  Notenschrift,  S.  73  und  55  IT. 
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5.  Der  Punkt  .  wird  einen  höheren,  und  zwar  analog  dem 
lateinischen  Punctum  einen  kurzen  Ton  bedeutet  haben.  In  gleicher 
Weise  wird  man  Zusammenstellungen,  wie  ..,  *,*  u.  a.  nach  Ana- 
logie des  gleichzeitigen  lateinischen  Bipunctum  und  Trigon,  als  eine 
Verbindung  zweier,  resp.  dreier  kurzer  Töne  erklären  müssen. 

6.  Sicher  vermögen  wir  den  Inhalt  des  Hakens,  des  Apostro- 
phos  9  zu  bestimmen:  die  Papadiken  seit  dem  43.  Jahrhundert 
erklären  ihn  für  das  Zeichen  der  fallenden  Sekunde.  Er  kommt 
auch  doppelt  vor,  jy  als  Dyo  Apostrophoi  oder  Dyo  Syn- 
desmoi,  und  bedeutet  dann  die  Wiederholung  der  fallenden  Ton- 
bewegung. Wollte  man  den  nachweisbaren  rhythmischen  Sinn  des 
Zeichens  bei  den  Lateinern  auf  die  griechischen  Neumierungen 
übertragen,  so  ergäbe  sich  eine  rasche  Ausführung  der  Tonbewe- 
gung. Die  beiden  Haken  treten  auch  untereinander,  i ,  so  daß  die 
ekphonetische  Hypokrisis  sich  ergibt ;  man  wird  dann  zwei  Sekund- 
schritte in  absteigender  Richtung  annehmen  müssen. 

Hat  der  Apostrophus  die  umgekehrte  Form,  ist  der  Bogen  nach 
oben  geöffnet,  ^  so  wird  er  die  Obersekunde  angeben.  Er  er- 
innert dann  an  den  lateinischen  Epiphonus,  mit  dem  er  die  Form 
teilt. 

Zeichen,  wie  j^  und  \ ,  also  drei  Haken  steigend  und  fallend 
geordnet,  wird  man  wohl  als  drei  nach  oben  oder  nach  unten  in 
raschem  Tempo  ausgeführte  Schritte  erklären.  Auch  ihnen  werden 
wir  unter  den  lateinischen  Neumen  begegnen. 

Die  bisher  angeführten  Zeichen  dienen  der  Bewegung  in  die 
obere  oder  untere  Sekunde.  Ihre  große  Zahl  läßt  vermuten, 
daß  die  altbyzantinische  Melodik  vorzugsweise  in  Schritten  einher- 
geht. Größere  Intervalle  werden  durch  das  Elaphron  und  die 
Chamile  angezeigt. 

7.  Das  Elaphron  r^  gibt  eine  fallende  Terz  an,  und  zwar 
die  sprunghafte^  während  die  schrittweise  durch  i  angedeutet  ist. 
Die  lateinische  Flexa  mag  das  Pendant  dazu  sein.  Verdoppelungen 
des  Elaphron,  a^  und  rv^j  werden  den  Terzensprung  verdoppeln. 
Vielleicht  ist  das  Elaphron  das  Gegenbild  der  ekphonetischen  Syn- 
emba,   die  in  diesem  Falle   eine   steigende  Terz  angeben  müßte. 

8.  Die  Chamile  V.  ist  das  Zeichen  der  fallenden  Quinte. 
Für  die  steigende  Terz,  die  beiden  Quarten  und  die  steigende 

Quinte  scheint  die  byzantinische  Neumenschrift  kein  einfaches 
Zeichen  besessen  zu  haben.  Selbst  das  spätere  Mittelalter  hat 
nicht  alle  Lücken  in  dieser  Beziehung  ausgefüllt.  Man  behalf  sich, 
um  äie  darzustellen,  mit  Zusammensetzungen  elementarer  Zeichen. 

9.  /^  ist  die  (ekphonetische)  Kremaste  ap'exo  und  entspricht 
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der  lateinischen  Flexa.  Ihre  Bedeutung  wird  die  der  Verbindung 
eines  höheren  und  eines  tieferen  Tones  sein.  Rhythmische  Vari- 
anten derselben  melodischen  Bewegung  sind  /<',  />,  //^  und  andere. 

10.  %/  ist  die  (ekphonetische)  Kremaste  ap'eso^  die  um- 
gekehrt einen  tiefen  und  einen  hohen  Ton  verbindet.  Sie  ist  das 
griechische  Vorbild  des  lateinischen  Podatus,  der  dieselbe  Bedeu- 
tung hat.  Eine  Nebenform  derselben  c/  wird  analog  dem  latei- 
nischen Zeichen  so  zu  erklären  sein,  daß  der  erste  Ton  ein  kurzer, 
der  zweite  ein  langer  ist,  während  in  der  Form  y  beide  Töne 
längere  Dauer  haben.  Das  Zeichen  c/  der  ältesten  Neumierungen 
könnte  aber  auch,  —  seine  Form  berechtigt  diese  Vermutung  — 
das  Gegenbild  des  Elaphron  darstellen  und  dann  eine  steigende 
Terz  andeuten,  eine  Interpretation,  die  deshalb  nicht  ganz  abzu- 
weisen ist,  weil  allem  Anscheine  nach  die  ältesten  byzantinischen 
Neumen  für  dies  Intervall  ein  anderes  Zeichen  nicht  haben. 

Eine  Nebenform  der  runden  Kremaste  ap'eso  wird  das  Zeichen 
14/  sein,  welches  zwei  nach  rechts  geöffneten  Haken  eine  Oxeia 
hinzufugt.  Sein  Inhalt  mag  derselbe  sein,  wie  derjenige  des  latei- 
nischen Pes  quassus,  der  die  gleiche  Form  hat:  eine  zweitönige 
steigende  Figur,  deren  erster  kurzer  Ton  zweimal  angeschlagen 
wird  oder  aber  portamentoartig  zum  zweiten  längeren  Tone  über- 
gleitet. Dementsprechend  verhält  sich  das  lateinische  Quilisma  ux/^ 
das  der  Virga  drei  Haken  (dem  Podatus  zwei)  vorausschickt. 

H.  Das  Zeichen  «—»,  die  ekphonetische  Kathiste,  findet  sieb 
auch  in  lateinischen  Handschriften  des  10.  Jahrhunderts  und  ist 
dort  eine  Variante  des  Torculus^,  bezeichnet  also  eine  Verbindung 
von  drei  Tönen,  von  denen  der  mittlere  der  höchste  ist  und  auch 
rhythmisch  das  Übergewicht  besitzt.    Für  das  griechische  Zeichen 

wird  man  dieselbe  Bedeutung  annehmen  dürfen:  •/_• 

12.  Die  Bedeutung  des  umgekehrten  Zeichens  r^/,  der  (ekpho- 

nelischen)  Syrmatike,  ergibt  sich  damit  von  selbst:  TJT    • 

13.  Mit  ihm  verwandt  scheint  die  Verbindung  der  beiden  For- 
men des  Hakens  zu  sein,   ^   und    c  :  5C,  die  wohl  also  zu  inter- 

pretieren  ist:  •  J  J  •  =  TJ*  •     Diese  Auslegung  wird  bestätigt 

^  Riemann,  der  die  ekphonetischen  Neumen  und  ihre  Namen  nicht  be- 
rücksichtigt, kennt  die  beiden  Kreraaste  nicht.  Die  Kremaste  ap'eso  h&It  er 
für  die  Oxeia. 

2  Vgl.  2.  B.  in  der  sanktgallisclien  Hs.  330  :Palöographie  musicale  1 1},  Seite  1, 
Zeile  7  die  letzte  Silbe  von  rxpectant,  Seite  4,  Zeile  ^0  die  letzte  Silbe  von 
noiite,  Seite  5,  Zeile  4  über  jani. 
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durch  die  mozarabischen  Neumen  in  Spanien,  die  das  Zeichen  X 
als  eine  Spielart  des  Porrectus  kennen.  Eine  bequemere  Schrei- 
bung wird  durch  das  Zeichen  x  gebildet. 

14.  Das  Zeichen  *y  ist  uns  aus  den  ekphonetischen  Neumen 
als  Paraklitike  bekannt.  Es  wird  eine  dreitönige  Figur  andeu- 
ten, deren  mittlerer  Ton  in  der  Tiefe  liegt.  Der  zweifellose  Sinn 
des  analogen  lateinischen,  heute  Porrectus  genannten  Zeichens 
rechtfertigt  diese  Annahme. 

45.  Das  Zeichen  fis  durch  spätere  Urkunden  als  Phthora,  Zer- 
sturungszeichen  erklärt,  hebt  die  Eigentümlichkeit  einer  Tonart  auf 
und  hat  davon  seinen  Namen.  Riemann  hat  bemerkt^,  daß  es 
nur  an  solchen  Stellen  steht,  wo  eine  der  Stufen  h  und  b  in  Frage 
kommt.  Wird  also  die  Phthora  vor  h  gesetzt,  so  tritt  h  ein  und 
umgekehrt.  Man  kann  das  auch  so  ausdrücken,  daß  durch  die 
Phthora  die  authentische  Tonart  in  ihre  plagale  Nebenform  ver- 
wandelt wird  und  umgekehrt.  Die  ältesten  Dokumente  kennen,  wie 
es  scheint,  nur  das  eine  Phthorazeichen;  bald  aber  hat  man  für 
jede  Tonart  ein  eigenes  Zeichen  eingeführt,  das  jedoch  den  Ursprung 
aus  dem  Anfangsbuchstaben  des  Wortes  nicht  verleugnet. 

i  6.  Als  Schlußzeichen  wird  auch  in  den  Vollneumierungen  der 
Punkt  •  und  das  Kreuz,  Stauros,  -\-  gebraucht,  das  als  Teleia 
schon  den  ekphonetischen  Lektionszeichen  angehört^. 

Mit  diesen  Zeichen  ist  der  Schriftapparat  der  frühbyzantinischen 
Neumen  nicht  erschupft.  Andere  treten  hinzu,  die  vielleicht  nur 
lokale  Verwendung  fanden.  Immerhin  wird  die  obige  Liste  die 
wichtigsten  umfassen. 

Um  Intervalle  zu  kennzeichnen,  für  die  einfache  Zeichen  nicht 
vorgesehen  sind,  oder  wohl  auch  um  besondere  rhythmische  Va- 
rietäten anzudeuten,  griffen  die  Neumatoren  zu  Zeichenkombinatio- 
nen. Die  steigende  Terz  und  Quart  läßt  sich  durch  die  Verbindung 
steigender  Sekundzeichen  darstellen,  w«nn  man  für  jene  nicht  das 
Zeichen  «/  gelten  läßt,  die  fallende  Quart  durch  die  Verbindung 
der  fallenden  Terz  und  der  fallenden  Sekunde  /;%  usw.  Andere 
Kombinationen  sind  z.  B.  //,  zwei  Sekundschritte  in  die  Höhe, 
von  denen  dem  ersten  eine  längere  Dauer  zugemessen  ist;  /^  oder 
P  ein  Schritt  in  die  Höhe  mit  einem  kurzen  nachschlagenden  tie- 
feren Tone  [P  gleich  dem  lateinischen  Cephalicus);  A  ein  Schritt 
in  die  Höhe  mit  kurzem  noch  höherem  Ton  (gleich  dem  lateinischen 


1  Die  byzantinische  Notenschrift,  S.  11. 

'  Der  Stauros  hat  auch  in  lateinische  Bücher  Eingang  gefunden,  so  in 
Cod.  604  der  Kapitelsbibliothek  Lucca  (Paleographie  musicale  t.  IX.).  Vgl.  auch 
die  Rassegna  Gregoriana  t.  X.,  1911,  p.  !201  fT. 


42  Die  Metrophonie. 

Franciilus) ;  1^  zwei  fallende  Schritte  in  der  rhythmischen  Verbin- 
dung von  lang  und  kurz;  ^r  dyo  Syndesmoi  und  Oxeia  (dem  latei- 
nischen Salicus  entsprechend)  usw. 

Im  Gegensatz  zu  den  liturgischen  Lesungen,  deren  Aufzeich- 
nungen von  den  Neumen  einen  spärlichen  Gebrauch  macht  und  zahl- 
reiche, ja  die  meisten  Silben  ohne  Zeichen  läßt,  auch  nur  ausnahms-' 
weise  zwei  Zeichen  zusammenstellt,  sind  die  durchkomponierten 
Hymnen  der  griechischen  Meloden  in  ein  reiches  künstlerisches 
Gewand  gehüllt,  das  auch  melismatische  Entwicklungen  nicht  ver- 
schmäht. Wenn  hier,  wie  das  bei  den  ekphonetischen  Aufzeich- 
nungen die  Regel  ist,  gelegentlich  Silben  der  Neumen  entbehren, 
so  muß  man  annehmen,  daß  die  mit  dem  unmittelbar  vorhergehenden 
Zeichen  erreichte  Tonhöhe  unverändert  bleibt.  Ebenso  wird  es  zu 
verstehen  sein,  wenn  die  Zeichen  einer  Silbe  nicht  über  den  Vokal, 
sondern  über  den  nächsten  Konsonanten  geschrieben  sind;  auch  hier 
muß  zunächst  der  letzte  Ton  wiederholt  worden  sein,  an  den  dann 
die  durch  die  neuen  Zeichen  bestimmten  TOne  sich  anschließen.  Spä- 
tere Gesangbücher  führen  für  die  Tonwiederholung,  den  Einklang, 
ein  eigenes  Zeichen  ein,  das  sogenannte  Ison. 

Überträgt  man  die  frühbyzantinischen  Neumierungen  nach  diesen 
Anweisungen,  so  gerät  die  melodische  Linie  nicht  selten  in  unwahr- 
scheinliche Höhen  und  Tiefen.  Um  dieser  Schwierigkeit  zu  begegnen, 
hat  Riemann  zunächst  die  Hypothese  zu  Hilfe  genommen,  bei  der 
Messung  der  melodischen  Bewegung,  der  Metrophonie,  seien  immer 
nur  die  ersten  Zeichen  einer  Silbe  in  Rechnung  zu  ziehen.  Stehen 
auf  einer  Silbe  mehrere  Tonzeichen,  so  wäre  der  zweite,  dritte  usw. 
Ton  für  die  Berechnung  der  Melodieschritte  von  Silbe  zu  Silbe  außer 
Betracht  zu  lassen  (Hypotaxis-,  Bedeutet  daher  das  Zeichen  einer 
Silbe  die  Bewegung  in  die  Untersekunde,  so  wäre  diese  nicht  etwa 
vom  unmittelbar  vorhergehenden  Tone  aus  zu  berechnen,  sondern 
vom  ersten  Tone  der  vorhergehenden  Silbe.     Man  vgl. 

Cod.  Chartres  (bei  Gastoue,  Catalogue  pl.  m.) 

_     X X         , 

- -~-j"'J"-"#--j^  ^  ä  -^^-  -   nicht  aber: 


Xa-od;      ej-aY-YE-Xi-o)  eu-aY-fS- Ai-w 

Das  Zeichen  der  Silbe  £u-  verlangt  die  Untersekunde.  Diese  ist 
aber  nach  Riemann  nicht  vom  unmittelbar  vorhergehenden  Ton  aus 
zu  messen,  sondern  vom  ersten  Tone  der  Silbe  -pa^. 

Weiter  vermutet  Riemann,  daß  die  Metrophonie  ursprünglich  von 
Melodieabschnitt  zu  Melodieabschnitt  gehe,  und  bei  jedem  Kolon  die 
melodischen  Schritte,  die  Intervalle,  von  neuem  von  der  Finalis  der 
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Tonart  aus  zu  rechnen  seien.  Eine  solche  Messung  hat  zur  Folge, 
daB  alle  Teile  der  Melodie  weder  nach  oben  noch  nach  unten  sich 
nicht  leicht  allzuweit  von  dem  Grundton  der  Tonart  entfernen*. 
Auch  über  die  Rhythmik  der  byzantinischen  Neumen  sind  die 
Anschauungen  nur  wenig  geklärt.  Es  liegt  nahe,  den  musikalischen 
Rhythmus  aus  der  metrischen  Beschaffenheit  des  Textes  abzuleiten. 
Diesen  Weg  ist  besonders  Riemann  gegangen,  der  ein  taktmäßiges 
Schema  von  vier  Hebungen  annimmt  und  die  Tonzeichen  rhythmisch 
so  bestimmt,  daß  der  Viervierteltakt  immer  herauskommt.  Ein 
solches  Vorgehen  wäre  methodisch  einwandfrei,  wenn  die  Neumen 
selbst  der  rhythmischen  Angaben  entbehrten  und  die  Gesänge  regel- 
mäßig syllabisch  wären.  Weder  das  eine,  noch  das  andere  trifft 
zu.  Nidit  nur  entwickeln  sich  viele  der  ältesten  byzantinischen 
Hymnen  in  größerer  oder  geringerer  Melismatik,  die  ohne  eine  ge- 
wisse rhythmische  Bestimmtheit  undenkbar  ist;  die  zahlreichen 
Zeichen  desselben  tonischen  Inhaltes,  z.  B.  für  die  steigende  Sekunde, 
hatten  gar  keinen  Sinn,   wenn  sie  sich  nicht  rhythmisch  differen- 


1  Man  könnte  versucht  sein,  die  Schwierigkeit  mit  dem  Hinweis  auf  die 
Praxis  des  sog.  Ison  zu  beseitigen.  Jedem  Besucher  griechisclier  Gottesdienste 
ist  der  merkwürdige  Gebrauch  unvergeßlich,  während  eines  liturgischen  Ge- 
sanges durch  einen  oder  melirere  Sänger  einen  und  denselben  Ton  von  Anfang 
an  bis  zu  Ende  unverändert  fortklingen  zu  lassen.  Ein  Ohr,  das  an  unsere 
Musik  gewöhnt  ist,  wird  sich  da  zuerst  abgestoßen  fühlen,  wenn  das  den  Ge- 
sang wie  ein  liegenbleibender  Pedalton  begleitende  Ison  nicht,  wie  z.  B.  im 
griechischen  Kolleg  zu  Rom,  mit  besonderer  Diskretion  ausgeführt  wird.  Da 
schon  Guido  von  Arezzo  im  XIX.  Kap.  seines  Micrologus  unter  den  Beispielen 
für  seine  Diaphonie  ein  solches  ausführlich  beschreibt,  in  weichem  die  untere 
Stimme  auf  demselben  Tone  liegen  bleibt,  so  könnte  man  vermuten,  daß 
diese  Praxis  auch  den  Griechen  des  4  0.— 14.  Jahrh.  bekannt  war.  Das  Ison 
hätte  dann  die  Berechnung  eines  jeden  Melodieschrittcs  zu  Beginn  eines  neuen 
Kolon  im  Sinne  der  Riemannschen  Hypothese  unschwer  ermöglicht.  Das  ge- 
sungene oder  (von  der  Orgel)  gespielte  Ison  wäre  so  ein  richtiger  Wegweiser 
für  die  Intervallberechnung  gewesen.  Nun  ist  allerdings  das  Ison  nicht  ohne 
Einfluß  auf  die  Entwicklung  der  byzantinischen  Neumen  geblieben,  aber  erst 
in  einer  späteren  Zeit,  wie  wir  sehen  werden.  In  dem  frühen  Neumenstadium, 
das  tms  hier  angeht,  ist  das  Zeichen  für  das  Ison  überhaupt  noch  nicht  vor- 
hamden,  und  auch  sonst  eine  Einwirkung  der  Praxis  des  Ison  nicht  zu  kon- 
statieren. Guido  von  Arezzo  kann  zu  seinem  Diaphonieexempel  auch  auf  an- 
derem Wege  gekommen  sein,  etwa  durch  die  uralte  Praxis  des  Bordunbasses; 
nichts  zwingt  uns,  dasselbe  mit  dem  Ison  zusammenzubringen.  Ein  Beweis 
dafür,  daß  das  Ison  schon  im  4  0.  und  4  4 .  Jahrh.  den  byzantinischen  Kirchen- 
gesang beherrscht  habe,  läßt  sich  nicht  erbringen.  Um  die  Riemannsche 
Hypothese  zu  stützen,  müßte  es  auch  überall  dort  praktiziert  worden  sein, 
wo  die  Denkmäler  frühbyzantinischer  Neumen  herstammen.  Bringt  man  es 
mit  der  Orgel  zusammen,  so  müßte  dies  Instrument  an  allen  diesen  Orten 
bekannt  gewesen  sein.    Auch  das  ist  wenig  wahrscheinlich. 
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zierten.  Die  ofTenkundigen  Parallelen  zu  den  lateinischen  Neumen, 
deren  rhythmischer  Inhalt  sich  neuerdings  immer  mehr  enthüllt, 
zwingen  geradezu,  Ähnliches  für  die  byzantinischen  Neumen,  die 
vielfach  dieselben  Zeichen  verwenden,  anzunehmen.  Ich  halte 
demnach  Riemanns  rhythmische  Übertragungen  für  unmöglich  und 
schließe  mich  im  allgemeinen  der  Auffassung  Gaissers  an^,  der  für 
eine  vom  Text  mehrfach  unabhängige  musikalische  Rhythmik  ein- 
tritt. Sie  ordnet  sich  dem  Textgefuge  über  und  vermag  kurze 
Textsilben  zu  verlängern,  längere  zu  kürzen.  Meist  fällt  nach  Gaisser 
die  Akzentsilbe  des  Wortes  auf  die  rhythmisch  gute  Zeit  Für  die 
Verbindung  der  rhythmischen  Werte  ist  das  Prinzip  der  Eurhythmie 
maßgebend,  die  wohlgeordnete  Folge  der  Tondauern  in  größeren 
Komplexen,  die  gegeneinander  ein  rhythmisches  Ebenmaß  der  Glieder 
beachten.  Wer  das  Verhalten  der  lateinischen  liturgischen  Melodie 
in  diesem  Punkte  kennt,  wird  einer  anderen  Auffassung  nicht  leicht 
den  Vorzug  geben.  Es  wird  demnach  das  einzig  Richtige  sein,  die 
Übertragungen  ohne  Rücksicht  auf  ein  vorher  festgelegtes  rhythmisches 
Schema  zu  versuchen,  um  das  viele  melodisch  Problematische,  das 
ihnen  notwendigerweise  anhaftet,  nicht  noch  durch  rhythmische 
Unmöglichkeiten  zu  beschweren. 

Suchen  wir  nunmehr  die  gegebenen  Erklärungen  an  einem  Bei- 
spiele zu  erproben,  so  wird  es  gut  sein,  eine  Neumierung  zu  wählen, 
die  sich  durch  ihr  Alter  und  die  Deutlichkeit  der  Aufzeichnung 
empfiehlt  und  zugleich  einen  Einblick  in  die  Eigentümlichkeiten  des 
byzantinischen  Kirchengesanges  alter  Zeit  gestattet. 

Die  Handschrift,  welcher  das  Faksimile  auf  S.  45  entnommen  ist, 
ein  Troparion  des  10.  Jahrhunderts,  stammt  aus  dem  Kloster  des 
hl.  Sabbas  bei  Jerusalem,  welches  in  der  Geschichte  der  byzantinischen 
Riten  und  des  Kirchengesanges,  wie  wir  sehen  werden,  zeitweilig 
die  Fuhrerrolle  an  sich  genommen  hat.  Die  ersten  fünf  Zeilen  der 
linken  Seite  des  Faksimile  bilden  den  Abschluß  eines  Offiziums 
(einer  'AxoXou&ia).  Die  dazugehörigen  Neumen  sind  nicht  in  allem 
ursprünglich,  sondern,  wie  leicht  festzustellen  ist,  spätere  Korrektur 
älterer,  nur  teilweise  stehengelassener  Zeichen.  Darunter  folgt  als 
Überschrift: 'AxoXo'jJiia  rsa>pY(tou) 'AvaToA(ioü),  i\iOr^  a,  r^yo^  Tr^ayto^  ^\ 
Wir  haben  hier  also  ein  Offizium  des  Kirchendichters  Georgios 
Anatolios  vor  uns  mit  seinen  verschiedenen  Oden;  es  ist  im  vierten 


1  Gaisser,  Les  heirmoi  de  Paques,  p.  37.  Id  der  praktischen  Anwendung 
seiner  Prinzipien  ist  freilich  Gaisser  nicht  immer  konsequent  und  ändert  ge- 
legentlich die  Überlieferung,  wenn  sie  zu  seiner  rhythmischen  Formel  nicht 
stimmt. 
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plagalen  Kirchenton  zu  singen  und  zwar,  wie  am  linken  Rande 
bemerkt  ist,  in  der  Form  des  Legetos,  einer  Varietät  dieser  Tonart, 
über  welche  wir  aber  nur  wenig  orientiert  sind^ 

Die  Akoluthia  des  Georgios  Anatolios  hat  acht  Strophen  (Oden). 
Eigentlich  müßten  es  neun  sein,  so  sind  sie  auch  gezählt  (a  bis  U'). 
Es  fehlt  aber  die  zweite  {[i'),  weil  auch  das  im  Morgengottesdienste, 
in  den  unser  Offizium  uns  hineinführt,  zur  zweiten  Ode  gehörige 
Canticum  Deuteronomii  wegen  seines  ernsten  Inhaltes  außerhalb  der 
Fastenzeit  meist  ausgelassen  wird.  Fast  alle  Kanones  gehen  daher 
von  der  ersten  Ode  gleich  auf  die  dritte  über.  Die  Neumierung 
ergibt  eine  fast  syllabische  Singweise,  wie  sie  für  die  hirmologischen 
Gesänge 3  die  Regel  ist,  im  Gegensatz  z.  B.  zu  den  sogenannten  papa- 
dikischen  Gesängen,  wie  die  Kommunionlieder  (Koinonika),  die  außer- 
ordentlich melismatisch  angelegt  sind. 

Die  Neumen  der  ersten  Ode  sind  die  Oxeia,  die  Bareia,  der 
Apostrophos  in  der  nach  links  und  der  nach  oben  geulTneten  Form, 
die  Kremaste  ap^eso,  das  Elaphron;  von  zusammengesetzten  Neumen 
Kentema  mit  Oxeia,  die  Diple,  diese  mit  darübergesetzter  Oxeia,  die 
Kremaste  mit  Doppelhaken  am  Anfang,  endlich  die  Phthora.  Nehme 
ich  als  Finalis  der  vierten  plagalen  Tonart  den  Ton  g  an,  so  konnte 
die  Übertragung  dieser  ersten  Strophe  das  folgende  Bild  ergeben  ^r 


^  In  der  heutigen  Theorie  der  griechischen  Kirchenmusik  hat  diese  Form 
des  plagalen  Tetartos  zur  Finalis  den  Ton  vii,  und  als  Ambitus  ihrer  Sing- 
weisen  die  Quinte  mi-si.  Weiter  wird  dabei  fa  steigend  um  einen  Viertclston 
höher,  la  fallend  um  einen  Viertclston  tiefer  gesungen,  und  re  und  mt  sind 
nicht  um  einen  Ganzton,  sondern  nur  um  drei  Viertelstöne  voneinander  ent- 
fernt. Vgl.  Bourgault-Ducoudray,  Ktudes  sur  la  musique  ecciesiastique  grecque 
(zitiert  bei  Gaisser,  Systeme  musical  de  l'Hglisc  grecque,  p.  4  0].  Jedenfalls 
existiert  der  Legetos  und  seine  Martyrie  schon  viel  früher,  als  man  bisher 
glaubte.  Die  von  Gaisscr  (I.  c,  p.  60  und  4  27)  gegebene  etymologische  Erklä- 
rung (s=  y.ift  I I  d.  h.  singe  fa  in  der  antiken,  mi?  in  der  byzantinischen 

Musik)  ist  wenig  natürlich. 

s  Hirmos  nennt  man  noch  heute  dasjenige  Troparion  oder  die  Strophe 
der  Ode  eines  Kanons,  welche  das  Modell  für  die  übrigen  abgibt.  Die  übrigen 
Troparien  müssen  in  Rhythmus  und  Versbau,  in  der  Silbenzahl,  meist  auch 
in  den  Akzenten  dem  Hirmos  entsprechen;  sie  suchen  womöglich  ihn  auch 
in  den  Worten  nachzuahmen.  Zugleich  aber  bestimmt  die  Melodie  des  Hirmos 
die  aller  Troparien  der  gleichen  Ode.  Darum  stehen  in  den  Gesangbüchern 
nur  die  Hirmen,  weil  die  übrigen  Strophen  nach  der  Singweise  des  entspre- 
chenden Hirmos  gesungen  werden.  Diese  Bücher  heißen  dalier  auch  Hirmo- 
logien.  Vgl.  Teil  I,  S.  99  und  161,  sowie  Gaisser,  Les  Heirmoi  de  P&ques, 
p.  2  ff. 

3  Ricmann  transponiert  alle  Tonarten  in  [die  Normallage  von  E^e,  so 
daß  z.  B.  die  authentischen  imd  plagalen  Oktaven  innerhalb  desselben  Ton- 
umfanges zu  liegen  kommen.   Dadurch  rückt  der  Hauptton  aller  authentischen 
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Die  folgenden  Bemerkungen  mögen  diesen  Versuch  begründen: 

Unter  der  Voraussetzung  der  Finalis  g  wird  das  erste  Zeichen, 

Kentema  mit  Oxeia,   wohl   die  beiden  darüberliegenden  Tonstufen 

a  und  h  bedeuten^  und  zwar  das  Kentema  einen  kurzen,  die  Oxeia 

einen  langen  Ton.     Falls  aber  in  den  Zeichen  am  Rande,  die  ich 

Tonarten  auf  die  Stufe  h,  aller  plagalen  auf  a.  Das  hat  den  Vorteil,  der 
Ausführung  der  Gesänge  in  der  Praxis  nahezukommen.  Da  aber  die  litur- 
gische Tonschrifl  bis  zur  Gegenwart  auch  bei  den  Lateinern  die  Tonarten  in 
verschiedenen  Höhenlagen  darstellt,  und  diese  Schreibung  eine  ihrer  charakte- 
ristischen Eigentümlichkeiten  gegenüber  der  modernen  Notation  bedeutet,  ob- 
scbon  die  Praxis  immer  wieder  zu  Transpositionen  in  die  Höhe  oder  Tiefe 
greift,  so  erachte  ich  für  ersprießlicher,  die  traditionelle  Trennung  der  Ton- 
arten nach  ihren  Oktavlagen  in  der  Schrift  beizubehalten.  Man  beachte  zu- 
dem, daß  wir  uns  hier  noch  in  einer  Zeit  befinden,  in  welcher  das  Gefühl  für 
einheitliche  Tonalit&t  einer  längeren  melodischen  Entwicklung  noch  nicht  voil- 
st&ndig  entwickelt  war.  Selbst  lateinische  Aufzeichnungen  aus  späterer  Zeit 
belehren  uns,  daß  man  ohne  Bedenken  eine  Partie  eines  Gesanges  eine  Sekunde, 
ja  eine  Quarte  und  Quinta  höher  notierte,  als  sie  gemeint  war  und  ursprüng- 
lich ausgeführt  wurde.  Bis  in  die  Editio  Yaticana  des  gregorianischen  Gra- 
duale  (1908}  lassen  sich  solche  Aufzeichnungen  verfolgen.  Vgl.  das  Älleluja 
y.  Veni  Domine,  wo  der  Vers  eine  Sekunde  tiefer  notiert  ist,  um  dem  Ton  fis 
auszuweichen  und  Intr.  Detis  in  adjuforium,  wo  die  Anfangspartie  zu  hoch 
notiert  ist,  beides  im  Anschlüsse  an  die  mittelalterliche  Überlieferung.  So, 
glaube  ich.  brauchen  auch  etwaige  außerordentliche  Höhen  oder  Tiefen  in 
der  Notierung  byzantinischer  Kirchenlieder  nicht  das  Resultat  einer  falschen 
Übertragung  der  Neumen  zu  sein. 

^  Übersetzung :  Deinen  Diener  Israel,  der  aus  Ägypten  floh  und  durch  das 
Meer  wanderte ,  hast  du  am  Leben  erhalten ,  ihn ,  der  einen  neuen  Hymnus 
mit  Paukenbegleilung  (ich  lese  rj^jL-aot  statt  Tquast)  sang  seinem  Gotte,  der 
die  Tyrannen  ertränkt  hatte:  Laßt  uns  singen  dem  Herrn,  denn  glorreich  hat 
er  sich  verherrlicht! 
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als  XsYSTo;  las,  ein  Hinweis  auf  die  Tonhohe  verborgen  sein  sollte, 
wurden  natürlich  auch  diese  beiden  Zeichen  und  damit  alle  folgen- 
den nach  oben  oder  unten  verschoben  werden  müssen.  Auf  der 
ersten  Silbe  von  A  170:7x00  steht  hinter  der  Oxeia  der  nach  oben 
geöffnete  Bogen  (dem  lateinischen  Epiphonus  ähnlich);  seine  Iden- 
tifizierung mit  f  g  ist  natürlich  problematisch;  er  konnte  gerade- 
sogut g  a  bedeuten,  vielleicht  auch  nur  einen  einzigen  (wohl  kurzen) 
Ton.  Das  Wort' IspaTjX  ist  abgekürzt  geschrieben,  wie  später  dscu 
und  xupicp.  Alle  drei  Worte  haben  nur  eine  einzige  Neume,  die 
wohl  vom  Ausführenden  in  zwei  oder  drei  Tone  zerlegt  wurde 
Eine  Schwierigkeit  liegt  zu  Beginn  des  dritten  und  der  folgenden 
Kola  vor.  Soll  die  Intervallberechnung,  so  wie  es  Riemann  verlangt, 
von  der  Finalis  g  ausgehen  oder  vom  Schlußton  des  vorhergehenden 
Kolon?  In  unserer  Ode  erledigt  sich  die  Frage  wohl  dadurch, 
daß  vor  dem  letzten  Kolon  die  Phthora  steht,  die  nach  Riemann 
nur  die  Tonstufe  h  und  h  angeht.  Überträgt  man  diese  Partie  im 
Riemannschen  Sinne,  so  erscheint  der  durch  die  Phthora  vermerkte 
Ton  überhaupt  nicht: 


V 


Er  stellt  sich  aber  ein,  wenn  man  die  Zeichen  fortlaufend  mißt 
und  jeden  Kolonanfang  mit  dem  Schlußton  des  vorhergehenden 
Kolon  in  Verbindung  bringt.  Fraglich  ist  nur,  ob  die  Phthora,  die 
zwischen  dem  letzten  und  vorletzten  Tone  steht,  nach  rechts  oder 
links  oder  in  beiden  Richtungen  wirken  soll. 

Zweite  Ode  (als  dritte  bezeichnet): 
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Auch  hier  sind  wir  bei  einigen  Zeichen  auf  Vermutungen  an- 
gewiesen. Wie  sich  der  erste  Ton  der  Kremaste  ap'eso  zum  vor- 
hergehenden verh&lt,  ob  er  unter  diesem  liegt,  wie  ich  angenommen 
habe,  oder  auf  derselben  Stufe,  wie  die  Verbindung  von  Diple  und 
Kremaste  zu  übertragen  ist,  welche  Bedeutung  das  Zeichen  über 
der  Silbe  fiot  hat,  das  die  späteren  theoretischen  Quellen  Thematismos 
benennen,  alles  das  ist  ungewiß.  Das  letzte  Zeichen  der  Strophe, 
dasselbe,  mit  welchem  die  erste  und  alle  anderen  Strophen  schließen^ 
fasse  ich  auch  hier  als  Kreroaste. 

Diese  Proben  dürften  die  erheblichen  Schwierigkeiten  der  Über- 
tragung der  ältesten  byzantinischen  Neumen  offenbar  machen.  Nicht 
einmal  das  erste  Zeichen  läßt  sich  ohne  hypothetische  Annahmen 
in  heutige  Noten  übersetzen.  Man  darf  daher  den  bisherigen 
Transkriptionen  nicht  ohne  kritische  Prüfung  vertrauen,  selbst  wenn 
sich  dabei  »befriedigende<  Resultate  ergeben.  Wer  in  der  Musik 
des  Orients  zu  Hause  ist,  weiß,  wie  sehr  dort  noch  heute  die  An- 
schauungen über  das,  was  »musikalisch  befriedigend«  ist,  von  den 
unseren  abweichen.  Er  wird  also  Resultate  von  Übertragungen 
byzantinischer  Neumen  nicht  einfach  deshalb  ablehnen,  weil  sie  nicht 
mit  unseren  Vorstellungen  von  einer  schönen  Melodie  übereinstimmen. 
Und  es  sei  gerade  mit  Rücksicht  darauf  noch  hervorgehoben,  daß 
die  Tonstufen  unserer  Strophe  durchaus  nicht  alle  unseren  diatonischen 
Gewohnheiten  zu  entsprechen  brauchen'. 

Eine  bedeutsame  Umgestaltung  der  byzantinischen  Tonschrift 
begann  seit  dem  1 2.  Jahrhundert.  Die  musikalischen  Neuerupgen 
sollen  im  Gefolge  der  kirchlichen  und  liturgischen  Wandlungen  ge- 
standen  haben,   die  seit  dem    11.  Jahrhundert  um   sich  griffen ^ 

1  Übersetzung:  öffne  meinen  Mund  zu  diesem  Gegenstande,  verbreitere 
mein  Herz,  der  du  die  Himmel  geschmückt  hast;  versüße  meine  Zunge  durch 
deine  Worte;  mache  die  Vorzüge  deines  Gesetzes  zum  Inhalt  meines  Lob- 
gesanges; denn  heilig  bist  du,  und  keiner  ist  es  außer  dir,  Herr. 

2  Die  Übertragungen  'Gastouös  im  Catalogue  des  ManuscriU  de  Musique 
byzantine  werden  von  Gaisser  in  der  Rassegna  Gregoriana  YH,  p.  438  If., 
wegen  der  willkürlichen  Gleichsetzung  des  Fson  mit  sol  abgelehnt.  Wie  wenig 
die  Forscher  in  diesen  Dingen  übereinstimmen,  sieht  man  daraus,  daß  auch 
Gaissers  Übertragungen  von  Riemann  zurückgewiesen  werden  (Sammelbände 
der  I.  M.-6.  IX,  S.  25)  und  die  Riemannschen  von  Fleischer  (Lit.  Zentralblatt, 
Leipzig  4  940,  Nr.  26,  S.  868).  Ich  erhoffe  für  meinen  Versuch  kein  besseres 
Schicksal. 

3  Vgl.  Dom  Pitra,  Hymnographie  de  l'Eglise  grecque,  Rom  4  867,  p.  62. 

Wagner,  Gregor.  Mel od.  II.  4 
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Damals  übernahmen  die  Byzantiner  das  liturgische  Normalbuch  des 
Klosters  des  hl.  Sabbas  bei  Jerusalem  zugleich  mit  der  in  Palästina 
und  Syrien  herrschenden  Liturgie  von  Jerusalem,  der  heiligen  Stadt 
( Afia  icoXi;}.  Von  der  Hauptkirche  Konstantinopels,  der  Hagia  Sophia, 
drang  die  Reform  in  die  meisten  griechischen  Kirchen  und  Klöster. 
Damit  gewann  von  selbst,  so  heißt  es,  der  jerusalemitische  Kirchen- 
gesang uud  seine  Tonschrift,  die  sogenannten  hagiopolilischen  oder 
damaszenischen  Neumen,  also  genannt  vom  hl.  Johannes  von  Damas* 
kus,  den  die  Tradition  des  Orients  als  den  Organisator  des  litur- 
gischen Gesanges  in  Kleinasien  bezeichnet  (f  um  750)  ^,-  das  Über- 
gewicht über  die  bisherige  byzantinische  Praxis.  Zuerst  soll  eine 
Mischung  byzantinischer  und  jerusalemitischer  Riten,  Texte  und  Ge- 
sänge sich  vollzogen  haben,  die  freilich  nur  in  sehr  wenigen  Hand- 
schriften ihre  Spuren  hinterlassen  habe'. 

Dieser  von  Thibaut  und  Gastou<3  vertretenen  Darstellung  der 
Wandlung  der  griechischen  liturgischen  Tonschrifl  wird  jedoch  von 
Konst.  Papadopulos-Kerameus  widersprochen.  Er  betont,  daß  die 
hagiopolitischen  Neumen  das  Produkt  späterer  Zeit  seien,  nach  den 
bisher  vorliegenden  Dokumenten  vor  dem  12.  Jahrhundert  auch 
gar  nicht  existierten.  Es  habe  von  Anfang  an  nur  eine  einzige 
Spezies  byzantinischer  Neumen  existiert,  diejenige,  die  Thibaut  kon- 
stantinopolitanische  nennt,  die  aber  überall  da  üblich  war,  wo 
griechischer  Ritus  herrschte.  Selbst  in  Jerusalem  geschriebene  Hand- 
schriften mit  Neumen  aus  dem  40.  Jahrhundert  bezeugten,  daß  die 
jerusalemitischen  Neumensch  reiber  nur  die  »byzantinischen«  Neumen 
kannten^.  Auch  sei  der  sogenannte  Hagiopolites,  der  theoretische 
Traktat  der  Pariser  Nationalbibliothek,  der  die  Palestinensischen 
Tonzeichen  behandelt,  erst  im  4  4. —  4").  Jahrhundert  geschrieben 
worden.  Von  einer  »hagiopolitischen«  Neumenspezialität  könne  aber 
überhaupt  in  so  früher  Zeit  nicht  gesprochen  werden. 

Wie  dem  auch  sei,  vom  4  3.  Jahrhundert  an  herrscht  in  dea 
byzantinischen  liturgischen  Büchern  eine  von  der  alten  verschiedene 
TonschrifL  Wir  nennen  sie  die  mitt&lbyBantinisohen  Neumen. 
In  ihre  Entwicklung  grifT  die  Tätigkeit  des  Maistor  Johannes 
Kukuzeles  (\'i. — 13.  Jahrhundert)  ein,  der  die  Tonschrift  durch 
Einfügung  von  Verzierungszeicben  modifizierte.   Er  war  Mönch  vom 

i  Die  Überlielerung,  die  Johannes  von  Damaskus  die  Erfindung  der  Ton- 
zeichen  zuschreibt,  ist  sehr  spät  bezeu^^t  und  entbehrt  der  geschichtlicheo 
Glaubwürdigkeit.  Man  vgl.  darüber  Konst.  Papadopulos-Keraroeus  in  den  Br- 
zantina  Chronika,  toin.  XV,  1.  c. 

2  Vgl.  Gastoue,  Cataloguc  pl.  IV. 

3  Vgl.  das  oben  mitgeteilte  Faksimile. 
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Berge  Athos,  dann  Musikdirektor  am  Hofe  zu  Konstantinopel.  Auf 
ihn  geht  eine  neue  Methode  des  Kirchengesanges  zurOck,  die  sich  ton-^ 
schriftlich  in  der  Verbindung  der  älteren  Zeichen  mit  neuen,  chei- 
ronomischer  und  anderer  Art,  äußerte.  Jüngere  Meister  haben  sein 
Werk  fortgesetzt.  Von  da  an  sind  die  Handschriften  byzantinischer 
Herkunft  ziemlich  kompliziert  und  reich  an  ZierHguren.  Zeitgenossen 
beklagten  die  Änderungen  und  sahen  in  ihr  eine  Verweltlichung  des 
Kirchengesanges  ^  Andere  aber  waren  dafür  begeistert  und  priesen 
Kukuzeles  und  seine  Nachfolger  als  die  xocXoTriarai  und  ihre  Neue- 
rungen als  xoiXocpwvixdv^.  Dieses  Stadium  kirchlichen  Gesanges  und 
liturgischer  Notierung  fand  trotz  aller  Proteste  Eingang  in  die  Kirchen 
griechischer  Liturgie  und  wird  durch  zahlreiche  Gesangbücher  in  den 
Bibliotheken  der  Balkanstaaten  wie  Süd  Italiens  überliefert,  wo  bekannt- 
lich die  griechische  Liturgie  noch  heute  einige  Pflegestätten  besitzt. 
Diese  mittelbyzantinischen  Neumen  des  bagiopolitiscben  wie  des 
kukuzelischen  Typus  vermögen  wir  deshalb  zu  lesen,  weil  sie  uns 
in  zahlreichen  Schriften  theoretischer  Art  aus  dem  Mittelalter  er- 
klärt sind.  Es  sind  das  der  sogenannte  Hagiopolites  in  Cod. 
graec.  360  der  Pariser  Nationalbibliothek 3,  die  zahlreichen  En- 
cheiridia^  in  den  Bibliotheken  des  Ostens  und  namentlich  die 
Papadiken^  (von  iraTrira  und  ot/r^,  Vorschriften  für  den  Priester), 
eine  Art  Gesangfibel  oder  -grammatik  der  alten  Tonzeichen.    Diese 

1  Vgl.  Gastouc,  1.  c.  p.  22.  Über  diese  merkwürdigen  mclismalischen  Er- 
weiterungen der  alten  Kirchenlieder  (die  Terctismen,  denen  dann  allerlei  Text- 
silben untergelegt  wurden,  oft  wie  es  scheint  ohne  logischen  Sinn]  vgl.  Thibaüt, 
1.  c,  p.  41  und  die  dort  angegebene  Literatur.  Wollte  man  die  lateinischen 
Sequenzen  und  Tropen  dazu  in  Parallele  stellen,  so  därfle  man  nicht  über- 
sehen, daß  die  Melismen,  die  den  melodischen  StolT  zu  den  textlichen  Er- 
weiterungen hergaben,  nur  zum  Teile  dem  bisherigen  lateinischen  Gesangsschatz 
fremd  waren  (die  meisten  Longissimae  melodiac  des  Notker;  vgl.  Bd.  I,  S.  253), 
und  dafi  die  hinzugedichteten  lateinischen  Texte  alles  andere  waren  als  eine 
sinnlose  Silben  Verbindung.        2  Vgi.  Thibaut,  1.  c. 

8  Vgl.  darüber  Gastoue,  1.  c,  p.  84  und  18  ff.,  Gaisser  in  der  Revue  B^n«'- 
dicüne  XXV,  1908,  p.  527,  und  Thibaut,  p.  43,  besonders  aber  Konst.  Papa- 
dopulos-Kerameus  in  den  Byzantina  Chronika,  tom.  XV. 

4  Vgl.  Thibaut,  p.  44  ff.  Die  Musica  Enchiriadis  des  Pseudo-Hucbald  in 
den  Gerbertschen  Scriptores  I  wird  die  lateinische  Übersetzung  oder  Bearbeitung 
einer  byzantinischen  Voriagc  sein.  Name  und  Inhalt  der  Schrift  weisen  in 
gleicher  Weise  darauf  hin. 

s  Das  Beste  darüber  bei  Fleischer,  Bd.  III,  S.  6  und  4  7  ff.  Fleischer  hat  durch 
Neuausgabe,  Obersetzung  und  Erklärung  einer  Papadikc,  derjenigen  in  Cod. 
fnraec.  154  der  Univ.-Bibl.  von  Messina  aus  dem  15.  Jahrhundert,  die  Probleme 
der  mittelbyzanttnischen  Neumenschrift  der  Hauptsache  nach  gelöst.  Vgl.  auch 
Thibaut,  p.  47  ff.,  Gaisser,  Les  Heirmoi  de  Pdques,  p.  8  ff.,  und  Riemann  in 
den  Sammelbänden  der  I.  M.-G.  IX ,  S.  1  ff.,  und  in  seinem  Buche  über  die 
byzantinische  Notenschrift. 

4* 
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Papadiken  gehen  alle  auf  ein  Urexemplar  zurück,  welches  immer 
wieder  abgeschrieben  wurde.  Auf  Grund  dieser  authentischen 
Quellen  ist  es  möglich,  in  die  Neumen  des  ausgehenden  byzan- 
tinischen Mittelalters  und  der  neueren  Zeit  bis  zum  1 9.  Jahrhundert 
so  weit  einzudringen,  daß  wir  uns  wenigstens  vom  melodischen 
Verlauf  der  in  ihnen  aufgezeichneten  Stücke  eine  zutreffende  Vor- 
stellung zu  machen  imstande  sind. 

Merkwürdig  ist  die  Form,  in  welcher  die  Traktate  die  mittel- 
byzantinischen Tonzeichen  behandeln;  diese  werden  in  ein  schweres 
spekulatives  Gewand  gehüllt,  das  dem  modernen  Menschen  abson- 
derlich vorkommt.  Das  Befremden  verschwindet  nur  zum  Teil, 
wenn  man  sich  der  lateinischen  Musiktheoriker  des  Mittelalters 
erinnert,  die  ebenfalls  gerne  mit  philosophischen,  mathematischen 
und  anderen  Dingen  operieren.  Die  byzantinische  Geistesarbeit 
ist  auch  sonst  durch  eine  gewisse  Vorliebe  für  abstrakte  Auffas- 
sungen gekennzeichnet.  Es  zerfallen  also  die  Zeichen  (ar^ixaSta)  — 
der  Name  »Neumen«  kommt  in  den  byzantinischen  Encheiridien 
nicht  vor  —  der  liturgischen  Musik,  der  psaltischen  Kunst  (ri^v^j 
^akzl>Lr^)  in  »Körper«  (scu^iaTa)  und  »Geister«  (7Tvsu(j.ata).  Jene, 
die  zahlreicheren,  bedeuten  Sekundschritte,  diese  zeigen  Sprünge 
an;  beide  Klassen  werden  auf-  und  absteigend  gebraucht.  Dazu 
kommen  die  jüngeren  Zeichen  der  Cheironomie  für  den  Chorleiter 
und  der  Akoluthie,  die  sich  wohl  auf  die  Folge  der  Gesangstexte 
beziehen  und  für  uns  hier  ohne  Bedeutung  sind.  Die  ersten  zwei 
Gruppen  von  Neumen  sind  die  wichtigsten;  sie  enthalten  auch  die 
eigentlichen  Tonzeichen.  Die  byzantinischen  Autoren  haben  die 
Namen  »Körper«  und  »Geister«  zu  langatmigen  allegorischen  Ver- 
gleichen benutzt,  die  in  dem  Gedanken  gipfeln,  daß  nur  die  Körper 
sinnfällig  seien,  nicht  aber  der  Geist,  dieser  aber  nur  durch  den 
Körper  in  die  Erscheinung  treten  könne.  Ebenso  verhalte  es  sich 
mit  den  Neumen;  auch  in  ihnen  sind  omiiaxa  und  TTveufiara  un- 
zertrennlich. 

Eine  andere  Einteilung  der  Zeichen  ist  die  in  klingende  (^wvr^- 
tixa  oder  s[i.'fcuva)  und  stumme  (a(pu)va).  Letztere  heißen  auch 
»große  Zeichen«  {\i.e^akoi  or^jjiaSta),  einige  davon  weiter  »große 
Grundlagen,  Substanzen«  (lAsya^at  oTrooTaasic) ,  weil  sie  im  allge- 
meinen eine  größere  oder  längere  Form  haben  und  unter  die 
phonetischen,  klingenden  Neumen  gesetzt  werden  i.  Es  kann  auch 
ein  klingendes  Zeichen  stumm  werden,  wodurch  es  seinen  Wert 
verliert;   vom    16.  Jahrhundert    an    ist    es    die  RegeP.     Die  Er- 

i  Also  Thibaut,  p.  54,  gegen  Villoteau. 

2  Vgl.  Gastoue,  Calalogue,  p.  24,  Fleischer,  S.  55. 


bedeuten  eine  Sekunde  aufwärts  und  hei- 
ßen Somata. 
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klärung  der  aphon  gemachten  Zeichen  durch  Hugo  Riemann  ist 
uns  schon  bekannt;  wenn  ein  Zeichen  »aphon«  wird,  verliert  es 
nicht  seinen  Ton,  kommt  aber  für  die  Intervallberechnung,  die 
Bfetrophonie,  nicht  mehr  in  Betracht  (vgl.  oben  S.  42).  Für  das 
Ison  ist  diese  Behandlung  in  den  Papadiken  direkt  bezeugt. 

Die  Zahl  der  Neumen  ist  nicht  in  allen  theoretischen  Schriften 
und  den  Gesangbüchern  die  gleiche.  Als  Grundzeichen  sind  über- 
einstimmend die  folgenden  15  oder  46  überliefert: 

«^     Ison,  bedeutet  das  Liegenbleiben  der  melodischen  Linie. 
—^      Oligon 
/        Oxeia 
c^      Petasthe 

Kuphisma 

Pelasthon 
\\        Dyo  Kentemata 

^        ,  1    .     ,      I  bedeuten  eine  Sekunde   abwärts 

w       Dyo  Apostrophoi  oder  >  ,  u    n      o         * 

V      ^       ,  I      und  heiBen  Somata. 

Dyo  Syndesmoi  I 

\        Kentema  bedeutet  eine  Terz  aufwärts  \  beide  Zeichen  hei- 

/        Hypsele  bedeutet  eine  Quinte^  aufwärts/  Ben  Pneumata. 

o      Elaphron  bedeutet  eine  Terz  abwärts  1  ,   .,    r,  .  ,_      «    • 

I  beide  Zeichen  hei- 
X   V.    X    Chamile   bedeutet  eine  Quinte*  >   „      ^ 

^  ^    ^  ^  Ben  Pneumata. 

abwärts  t 

i^      Name  und  Bedeutung  unbekannt^. 

S       Aporrhoe^  \  bedeuten  eine  Terz  abwärts,   sind 

^V*      Kratemohyporrhoon  /  aber  weder  Somata  noch  Pneumata. 

Die  verschiedenen  Zeichen  desselben  Intervallinhaltes  werden 
sich  durch  Nuancen  der  Ausführung  unterscheiden,  namentlich 
solche  rhythmischer  Art. 

1  Thibaut  erklärt  die  Hypsele  und  Chamile  irrtumlich  für  Zeichen  der 
Quarte.  Die  Papadiken  lassen  aber  in  dieser  Beziehung  keinem  Zweifel  Raum ; 
Tgl.  übrigens  Fleischer,  S.  4  9. 

s  Riemann  hält  dies,  in  den  Papadiken  auffäUigerweise  nicht  erwähnte, 
aber  in  den  praktischen  Aufzeichnungen  vorliegende  Zeichen  für  eine  Neben- 
form der  Petasthe  und  überträgt  es  demgemäß  als  steigende  Sekunde.  Könnte 
es  nicht  das  Gegenbild  des  Elaphron  sein  und  demgemäß  eine  Terz  aufwärts 
bedeuten? 

3  Riemann  identifiziert  die  Aporrhoe  mit  der  lateinischen  Pllca  descen- 
dens.  Eher  könnte  man  an  den  Oriscus  denken,  der  dieselbe  Form  und  eine 
ähnliche  Bedeutung  hat.  Die  Papadiken  erklären  die  Aporrhoe  als  eine  kurze 
Bewegung  der  Kehle,  welche  den  Ton  wohltönend  und  melodisch  auswirft, 
weshalb  sie  auch  Melos  (^  Verzierung)  genannt  wird. 
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Zur  Darstellung  der  anderen  Intervalle  werden  diese  Zeichen 
zu  mannigfachen  Kombinationen  miteinander  verbunden,  und  diese 
Kombinationen  sind  durch  bestimmte  aber  ziemlich  umständliche 
Gesetze  geregelt.  So  steht  das  Pneuma  fast  nie  für  sich  allein, 
sondern  bedarf  zur  Stutze  eines  Soma;  aber  das  Pneuma  beherrscht 
das  Soma  und  bestimmt  seine  Geltung  und  Nichtgeltung.  So  laßt 
sich  die  steigende  Quarte  als  Verbindung  von  Oljgon  oder  Oxeia 
oder  Petasthe  mit  Kentema  darstellen: 


1    V   <*>  (Sekunde  +  Terz), 

die  steigende  Sexte  als  Verbindung  von  Oligon  oder  Petasthe  mit 
Hypsele: 

<   c£,    (Sekunde  +  Quinte), 

die  steigende  Septime   als  Verbindung  von  Kentema  und  Hypsele: 

^  (Terz  +  Quinte), 

die  steigende  Oktave  als  Verbindung  von  Oligon  oder  Petasthe  mit 
Kentema  und  Hypsele: 

(   ^  (Sekunde  +  Terz  +  Quinte). 

Die   fallende  Quarte   wird  durch  die  Verbindung  von  Apostrophos 
oder  Dyo  Apostrophoi  und  Elaphron  dargestellt: 

^  €^  (Terz  H-  Sekunde), 

die  fallende  Sexte  durch   die  Verbindung  von  Chamile   und  Apc»- 
strophos: 

Y^   (Quinte  +  Sekunde), 

die  fallende  Septime  durch  Verbindung  von  Chamile,  Elaphron  und 
Apostrophos  : 

^  (Quinte  +  Quarte). 

In  allen  diesen  Verbindungen  ergeben  die  Einzelzeichen  sum- 
miert das  gewünschte  größere  Intervall.  Damit  sind  aber  die  Kom- 
binationen nicht  erschöpft.  Sehr  häufig  geht  das  Ison  Zusammen- 
setzungen mit  anderen  Zeichen  ein,  wobei  diese  unter  ihm  stehen 
und  dann  nach  den  Papadiken  tonlos,  nach  Riemann  zu  Nach- 
schlagstönen werden: 

i^   (Ison  über  Oligon)    ^Einklang,  (nach  Riemann)  mit  nachschla- 
(Ison  über  Petasthe)  /  gender  Obersekunde. 
(Ison  über  Hypsele)  Einklang,  (nach  Riemann)  mit  nachschla- 
gender Oberquinte. 
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In  derselben  Weise  werden  andere  Zeichenverbindungen  erklärt, 
bei  denen  das  tieferstehende  Zeichen  aphon  (Nachschlagston)  wird. 
Andere  Regeln  gelten,  wenn  die  Zeichen  horizontal  nebeneinander 
treten.  Darüber,  wie  über  die  anderen,  zum  Teil  recht  verwickelten 
Kombinationen  vergleiche  man  die  Spezial werket 

Zu  diesen  Grundzeichen  kommen  die  Zeichen  der  Cheironomie, 
die  großen  Zeichen,  die  dem  Domestikos,  dem  Chorleiter,  die  Be- 
wegungen der  rechten  Hand  beim  Dirigieren  anzeigten  oder  we- 
nigstens in  ihrem  Ursprünge  auf  diese  Praxis  zurückgehen.  Wir 
wissen  bereits  (vgl.  oben  S.  16),  daß  die  Cheironomie  älter  ist  als  die 
mittelalterlichen  griechischen  Traktate,  welche  von  ihr  sprechen  und 
viele  Zeichen  mit  ihr  zusammenbringen ;  sie  stand  ja  an  der  Wiege 
der  Neumen.  Auch  an  den  frühbyzantinischen  Neumen  hatte  sie 
sicher  ihren  Anteil;  nur  ist  es  uns  mangels  jeglicher  Quellenangabe 
heute  unmöglich,  denselben  zu  bestimmen.  Daß  viele  cheirono- 
mische  Zeichen  von  Kukuzeles  und  seinen  Nachfolgern  eingeführt 
wurden,  ist  unbestreitbar.  Ganz  verstandlich  sind  uns  nur  die- 
jenigen, die  Chrysanthes  von  Madytos  zu  Beginn  des  4  9.  Jahrhun- 
derts in  seine  noch  heute  geltende  Reform  aufgenommen  hat'. 

Naturgemäß  sind  die  cheironomischen  Zeichen  vornehmlich  rhyth- 
mischen oder  dynamischen  Inhaltes,  da  die  melodische  Linie  durch 
die  früher  genannten  Zeichen  sichergestellt  wurde.  Damit  stimmt  es 
überein,  wenn  die  byzantinischen  Traktate  den  Unterschied  von 
melodisch  gleichbedeutenden  Zeichen,  wie  das  Oligon,  die  Oxeia 
und  Petasthe,  in  der  Cheironomie  finden  3.  Auch  gewisse  melodische 
Ornamente  wurden  durch  Cheironomicn  versinnbildlicht^. 

1  Vgl.  Fleischer,  S.  i9— 30,  3^-35,  Gastoue,  p.  39—40,  Thibaut,  p.  64-05, 
Riemann,  Sammelbände  der  I.  M.-G.  IX,  S.  29  IT. 

-  Der  Mönch  Dom  Gebrail,  Vorsänger  der  griechischen  Patriarchalkirche 
in  Kairo,  der  einzige,  der  Villotcau  4  799  über  den  Inhalt  der  griechischen 
Neumen  einigermaßen  zu  unterrichten  imstande  war,  wußte  zwar  die  Intervall- 
zeichen  zu  erklären,  über  die  großen  Zeichen  jedoch  vermochte  er  nur  mehr 
ungefähre  Angaben  zu  machen.  Andere  Musiker  belehrten  Villoteau,  daß  diese 
Zeichen  dunkel  seien  und  auch  Gebrail  ihre  Bedeutung  nicht  mehr  wußte. 
Gebrail  erklärte  Apoderma,  Bareia,  Diple,  Kratema,  Argon,  Piasma,  Tzakisma 

rhythmisch  ungefälir  als  ^ ,  <9'  ,  «9,  0*  ,  0,  J* ,  0  ,  demnach  als  4,  ^j^  1/21 
%.  Vii  'Afl»  Vh  des  Viervierteltaktes.  Villoteau  (Etat  actuel  de  l'art  musical 
en  Egypte,  p.  44  4)  betonte  aber,  daß  alle  diese  rhythmischen  Bestimmungen 
nur  approximativ  seien;  er  selber  war  geneigt,  die  Zeichen  in  Beziehung  zur 
Interpunktion  zu  stellen,  analog  dem  Punkte,  Komma,  Strichpunkt  und  Doppel- 
punkt unserer  Schrift.  Seine  Übertragung  der  großen  Zeichen  nach  Gebraus 
Angaben  (p.  44  6  CT.)  sind  schon  deshalb  abzulehnen,  weil  sie  samt  und  sonders 
den  modernen  Viervierteltakt  voraussetzen. 

3  Vgl.  Thibaut,  p.  57  ff.  *  Vgl.  Thibaut,  p.  58. 
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Zu  den  Cheironomien,  deren  Zahl  übrigens  verschieden  angegeben 
wird^  gebort  zunächst  auch  das  Ison.  Es  gilt  überhaupt  den 
byzantinischen  Theoretikern  als  das  wichtigste  aller  Zeichen '.  Ob- 
schon  kein  Tonzeichen  im  eigentlichen  Sinne  —  denn  es  ist  tonlos 
und  bezeichnet  nur  eine  Tonstufe  —  bedeutet  es  die  Tonwieder- 
holung im  Verlaufe  des  Stückes,  wie  auch  den  ersten,  den  An- 
fangston, von  dem  aus  die  Melodie  steigt  oder  fftUt,  von  dem  aus 
also  die  anderen,  steigenden  oder  fallenden.  Schritte  gemessen  werden, 
wenn  dieser  Anfangston  zugleich  Grundton  der  Tonart  ist.  Das  Ison 
macht  die  fallenden  und  steigenden  Somata  aphon:  die  Oxeia,  Pe- 
tasthe  und  das  Kuphisma,  wird  über  sie  gesetzt  und  beherrscht 
sie  dann. 

Die  Diple  //  oder  h  steht  unter  anderen  Tonzeichen  und  be- 
deutet die  doppelte  Tondauer'. 

Die  Parakletike  — ^      ^y^,     Ihre  Bedeutung  ist  ungewiß. 

Das  Kratema  ^  x  ßL  ^^^  ^^^  '°  Verbindung  mit  der  Apor- 
rhoe  zur  Darstellung  eines  Terzensprunges  in  die  Tiefe  schon  be- 
gegnet. 

Das  Kylisma  />^  ^x*--^  «n.....^  steht  unter  einem  anderen  Zei- 
chen und  zeigt  wohl  das  »Herumrollen«  um  einen  Ton  an,  eine 
Zierfigur. 

Das  Antikenoma  '^^  -^  ist  häufig  und  wird  einer  anderen 
Neume  untergesetzt. 

Die  Bareia  \  und  ihr  Gegenbild,  das  Psephiston  y ^  gehören 
zusammen.  Beide  werden  als  Zeichen  für  einen  akzentuierten  Ton 
erklärt,  jene  für  einen  tieferen,  dieses  für  einen  höheren.  Das 
Pse])hisma  kommt  auch  in  Zusammensetzungen  vor. 

Ähnlich  gehören  das  Gorgon  F  und  das  Argon  1  zuein- 
ander. Wie  der  Name  andeutet,  wird  jenes  eine  kürzere,  dieses 
eine  längere  Tondauer  bezeichnen. 

Das  Lygisma  v^^  r\.^  kommt  auch  mit  dem  Gorgon  ver- 
bunden vor. 

Das  Tromikon  j—  wird  sein  Gegenbild  sein.  Der  Name  deutet 
auf  eine  zitternde  Bewegung  hin. 

Der  Stauros,  das  Kreuz  -|..  -,-.  i^^  weist  auf  den  Abschluß 
eines  Satzgliedes  hin  und  entspricht  unserem  Fermatezeichen  ^rs, 
das  sich  vielleicht  daraus  entwickelt  hat*. 

1  Fleischer  führt  S.  öl  deren  28  an,  Thibaut  p.  54  nur  12,  Gastouc  p.  35 
aber  39. 

2  Vgl.  Tliibaul,  p.  60. 

3  Gaisser,  p.  9,  gibt  eine  rhythmische  Erklärung  dieser  Zeichen,  die  natür- 
lich für  die  meisten  hypothetisch  ist. 

*  Wie  schon  Gaisser,  p.  10,  bemerkt. 
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Zum  Apparat  der  mittelbyzantinischen  Neumen  gehören  endlich 
die  Phthorai.  Ihre  Zeichen  sind  für  die  authentischen  Tonarten 
der  Reihe  nach:  h}  Pj  ^  und  l),  für  die  plagalen:  <iy  (f,  p 
und  ^  *. 

Soweit  die  melodische  Tonfolge  in  Betracht  kommt,  lassen  sich 
die  mittelgriechischen  Neumen  der  Hauptsache  nach  mit  Sicherheit 
übertragen,  wenn  man   von  den   Ornamenten   und  anderen  der-' 
artigen  Dingen  absieht,  für  welche  die  Orientalen  immer  eine  große 
Vorliebe  besessen  haben. 

In  bezug  auf  den  Rhythmus  sei  dem  früher  Bemerkten 
hier  hinzugefügt,  daß  eine  Überlieferung  des  17.  und  48.  Jahr- 
hunderts die  großen  Zeichen  für  metrisch-rhythmisch  erklärt,  wie 
Fleischer  berichtet  2.  Ganz  allgemein  versteht  dieser  Forscher  unter 
Akoluthia  die  Mensur  (Folge  der  Zeiten]  und  sieht  in  der  Diple, 
dem  Kratema  und  Tzakisma  Mensurzeichen.  Das  Gorgon  soll  den 
Taktstrich  vertreten,  die  Diple,  das  Tzakisma  und  der  Doppel- 
apostroph die  betonte  Zeit  angeben,  den  guten  Taktteil. 

Von  einem  Faksimile  mittelbyzantinischer  Neumen  kann  bei 
der  großen  Zahl  derselben  in  der  Literatur  über  den  Gegenstand 
hier  abgesehen  werden;  ebenso  von  einer  Übertragung  eines  sol- 
chen. Ich  verweise  auf  die  Werke  von  Thibaut,  Fleischer,  Gaisser, 
Riemann  und  Gastou^.  Für  die  Aufgabe  dieses  Buches,  das  vor- 
nehmlich die  lateinischen  Neumen  zum  Gegenstande  hat,  kommen 
die  mittelbyzantinischen  Neumen  weniger  in  Betracht. 

Zu  Beginn  des  4  9.  Jahrhunderts  erstand  der  griechischen  litur- 
gischen Musik  und  ihrer  Notenschrift  ein  Reformator.  Die  Notation 
des  Kukuzeles  war  sehr  kompliziert;  namentlich  die  großen  Zeichen 
waren  längst  nicht  mehr  verstanden,  oder  die  Praxis  bekümmerte 
sich  nicht  mehr  darum.  Der  Gedanke,  sie  zu  beseitigen,  ging  aus 
von  Gregorius  von  Greta  (f  4816),  erhielt  aber  seine  gesunde 
praktische  Ausführung  erst  durch  dessen  Schüler  Ghrysanthes 
von  Madytos  (t  1843),  Erzbischof  von  Dyrrhachium,  und  dessen 
Mitarbeiter,  den  Protopsaltes  Gregorius  und  den  Kartophylax  Kur- 
muzius  (t  1840).  Ghrysanthes  veröffentlichte  1821  seine  E{oa7«)Y7j 
ei^  To  Oeo>p7)Tixov  xat  Trpaxtixov  t^?  ixxXr^oiaoTixr^^  [iouoixTj;  und 
1832  sein  6sa>pr|Tixov  [i-iya  tr^?  [xouatx^;  exxAr^oiaaTix^C.  Die  zweite 
Schrift  ist  die  bedeutendere;  sie  ist  auch  grundlegend  für  den  Unter- 
richt im  Kirchengesang  geworden,  nachdem  die  kirchlichen  Behörden 
die  Vereinfachungen  des  Ghrysanthes  gutgeheißen  und  in  der  Liturgie 
zugelassen  hatten. 


1  Vgl.  oben  S.  41.        ^  Neumenstudien,  Bd.  III,  S.  69. 
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Dies  jüngste  Stadium  griechisch-iiturgischer  Notierung,  das  bis 
heute  in  Geltung  besteht,  bedeutet  eine  organische  Fortsetzung  der 
älteren  Schrift  vermittelst  einer  freilich  radikalen  Vereinfachung. 
Ihre  Zeichen  sind  die  uns  schon  bekannten^: 

A.  Liegenbleibend:  Ison   ^^  bedeutet  die  Ton  Wiederholung. 

B.  Steigend:  Oligon,^  bedeutet  die  steigende  Sekunde. 

Petasti  c_^  bedeutet  die  steigende  Sekunde 

/  _  >  \ 

Kendimata  W  bedeutet  die  steigende  Se- 
kunde (xsvTT^jjLara). 
Kendima   \  bedeutet  eine  steigende  Terz 

(xsvnQjia). 
Ipsili    /,    bedeutet  eine   steigende    Quinte 

Die  Quarte  wird  dargestellt  durch  Verbindung  von  Oligon  und 
Kendima:  .2-.,  seltener  durch  Petasti  und  Kendima  O^,  die  Sexte 
durch  Verbindung  von  Oligon  und  Ipsili:    ^       oder     ^ 

Wenn  die  Ipsili  rechts  über  dem  Oligon  steht  ^^  so  verliert 
das  Oligon  seinen  Wert,  und  das  ganze  Zeichen  bedeutet  nur  so  viel 
wie  die  Ipsili  selbst,  eine  steigende  Quinte.  Der  Grund  davon  ist, 
daß  die  Ipsili  niemals  allein  vorkommt;  sie  hat  eine  Stütze  nötig, 
und  diese  ist  das  Oligon  oder  die  Petasti.  Es  mußte  aber  deshalb 
der  Wert  des  Oligon  oder  der  Petasti  verschwinden,  sobald  mau 
eine  Quinte  darstellen  wollte.  Man  kam  überein,  in  diesem  Falle 
die  Ipsili  rechts  über  das  Oligon  und  die  Petasti  zu  schreiben. 

Andere  Verbindungen  sind:  ^  oder  c^  Ipsili  +  Petasti,  stei- 
gende Sext,  «3  JpsiJi  +  Petasti,  steigende  Quint. 

Auch  das  Kendima  steht  nie  allein,  sondern  immer  mit  dem 
Oligon  und  der  Petasti  zusammen.  Steht  das  Kendima  über  dem 
Oligon,  so  ergibt  sich  die  Summe  beider  Zeichen,  d.  h.  steigende 
Quart  .^L..  Steht  es  aber  rechts  neben  oder  unter  dem  Oligon,  so 
verliert  dieses  seinen  Wert,  und  das  Ganze  besagt  nur  so  viel  als 
Kendima  allein,  wenn  es  allein  stehen  dürfte:  -^i|  oder  -7»,  be- 
deuten beide  eine  steigende  Terz.  Damit  kann  man  nun  noch 
die  andern  Intervalle  fixieren :  ^.\  und  -^  bedeuten  eine  steigende 
Septime. 

1  Am  leichtesten  läßt  sicli  die  griechische  Reformschrift  in  Rebours^ 
Traite  de  psaltique,  1906,  studieren,  welcher  auch  der  obigen  Darstellung 
zugrunde  gelegt  ist.  Sclireibungen  wie  Ipsili  für  Hypsele  (^^^tjXt^),  Petasti 
Kendimata  u.  a. ,  wie  sie  auch  Rebours  anwendet,  entsprechen  der  heutigen 
Aussprache  des  Griecliischen. 
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Eine  steigende  Oktave  läßt  sich  also  darstellen :  ,Jl,  oder 
hier  haben  wir  also  die  Verbindung  von  Oligon  +  Kendima  +  Ipsili. 

Eine  steigende  None  =  ^^^  also  doppelte  Ipsili  über  Oligon, 
welches  selbst  seinen  Wert  verliert,  da  eine  Ipsili  rechts  über  ihm 
steht.     Dasselbe  bedeutet:   ^^,  doppelte  Ipsili  über  Petasti. 


C.  Fallend: 

Apostrophos  --^  bedeutet  eine  fallende  Sekunde. 

Iporrot  /  bedeutet  eine  fallende  Terz  f  Viuo^^ot)),  aber  zusam- 
men mit  dem  Mittelton:  also  z.  B.  g-f-e  (schrittweise). 

Elaphron  c^  bedeutet  eine  fallende  Terz  (Sprung). 


Häufig  stehen  Apostrophos  und  Elaphron  nebeneinander ;  steht 
jener  nicht  über  einer  eigenen  Silbe,  so  verliert  er  seinen  Wert 
als  eigener  Ton,  fallende  Sekunde,  und  wird  ein  kurzer  Nachschlag; 
er  zählt  auch  nicht  im  Rhythmus.  Beide  zusammen  bedeuten  auch 
nicht   fallende   Sekunde  +  Terz  =  Quart,  sondern  nur  eine  Terz. 

Chamili  «^4.  bedeutet  eine  fallende  Quinte  (Xa{i7jXifj). 


Die  andern  fallenden  Intervalle  ergeben  sich  durch  Kombination 
der  genannten.  Also  die  fallende  Quarte:  Apostrophos  +  Elaphron: 
cy»,  Sexte:  Apostrophos  +  Chamili:  •^,  Septime:  Elaphron -i- 
Chamili:  ^,  Oktave:  Quarte  +  Chamili:  ^  =  Apostrophos 
+  Elaphron  +  Chamili,  None:  Chamili  +  Chamili :  ^:^. 

Häufig  steht  ein  steigendes  mit  einem  fallenden  Zeichen  zusammen 
oder  mit  einem  Ison.  Dabei  gilt  die  Regel,  daß  jenes,  das  steigende 
Zeichen,  seinen  Wert  verliert.  Also  £3  =  Petasti  +  Ison.  Hier 
verliert  Petasti  seinen  Wert;  es  bleibt  das  Ison  übrig;  also  Wert  =  0. 
^2j  =  Apostrophos  -4-  Petasti :  nur  der  Apostrojphos  behält  seinen 
Wert,  also  eine  Sekunde  abwärts.  Der  Grund  solcher  scheinbar 
überflüssiger  Zusammenstellungen  liegt  darin,  daß  z.  B.  die  Petasti 
nicht  allein  Tonzeichen,  sondern  auch  Modulationszeichen  ist. 

Vergleicht  man  diese  heute  üblichen  Neumen  mit  den  früher 
behandelten  des  Kukuzeles,  so  ergibt  sich,  daß  verschwunden  sind : 
steigende:  Oxeia,  Kuphisma,  Pelasthon;  fallende:  Kratema-hypor- 
rhoon,  dazu  alle  die  großen  Zeichen. 

Chrysanthes  hat  die  Martyrien  beibehalten,  die  Schlüssel,  mit 
Hilfe  deren  der  Ausgangspunkt  der  melodischen  Linien  unzwei- 
deutig bezeichnet  wird.  Es  gibt  deren  so  viele  als  Tonarten,  dem* 
nach  acht.  Die  Tonreihe  D—d  bezeichnen  die  Griechen  mit  den 
SUken: 
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D        E        F       G       Ä       H        C       D 

ira       ßou       1*1       6i       xa       C«»       vr^       7ca 

Jeder  dieser  Stufen  entspricht  eine  Martyria;  es  sind  die  folgende! 

Für  ica:     ^  =  D 

Für  ßoü:    \  =  E 

r 

Für  7« :     ^j  =  iT 

A 

Für  öi:       ji  =  0 

Für  xe :      •  •  =  ^ 


Für  Cü):     ^  =^ 


Für  vrj :      Jl  =  C 


'i-     tt 


Also:   ^ 


=  fe-i.i^ 


TT 


=  fet_t|^: 


Die  Martyrien  stehen  wie  früher,  so  bei  Ghrysanthes,  in  der 
Mitte  des  Gesanges,  oft  auch  am  Ende  der  Zeilen,  um  dem  S&nger 
die  Kontrolle  zu  ermöglichen,  ob  er  richtig  gesungen  hat. 

Einige  andere  Zeichen  haben  rhythmischen  Wert.  Hier  ist 
zunächst  zu  beachten,  daß  die  rhythmische  Bewegung  der  neueren 
psaltischen  Kunst  durch  den  sogenannten  Chronos  geregelt  ist,  die 
Normaldauer  einer  Note,  die  durch  einen  Schlag  mit  der  Hand 
markiert  wird.  Jede  Note  hat  einen  Chronos,  und  das  ganze  Stuck 
läßt  sich  aus  Takten  von  je  einer  Zeit  zusammengesetzt  denken. 
Diese  eine  Zeit  wird  aber  durch  die  rhythmischen  Zeichen  ver- 
ändert. Daß  der  Apostrophos  vor  dem  Elaphron,  wenn  er  keine 
eigene  Silbe  hat,  nur  eine  kurze  Ziernote  bedeutet,  wissen  wir 
schon.  Man  gibt  ihm  nur  den  halben  Wert  der  gewöhnlichen 
Note,  wobei  die  vorhergehende  um  diesen  Wert  verkürzt  wird: 
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TT 

9     0 


-p^^ 


t 


Die  anderen  rhythmischen  Zeichen  heißen  enchronoi  (&yXP^^^O- 
Es  sind: 

Das  Klasma  (xXao^ta)  c->;  es  verdoppelt  die  Dauer  eines  Tones. 

Die  Apli  (inki^)  •,  ein  Punkt,  der  unter  der  Note  steht,  z.  B.: 
-T-.     Auch  er  verdoppelt  die  Tondauer. 

Das  Gorgon  (Yop^ov)  f  verkürzt  die  Note,  üher  oder  unter  der 
es  steht,  um  einen  halben  Ghronos,  wie  auch  die  vorhergehende 
Note.     Wenn  aber  eine  Note  das  Klasma  oder  die  Apli  trägt  und 

die  folgende  das  Gorgon,  so  wird  der  Rhythmus  als  J»  J^  ausge- 
führt 

Das  Argon  ~1  (apyov)  verdoppelt  die  damit  versehene  Note  imd 
verkürzt  die  zwei  vorhergehenden   um  die  Hälfte  ihres   Wertes, 

macht  also  aus  J   J   J  :   J^  ä   J. 

Die  Siopi  (atcoiTT))  ^.  besteht  aus  der  Varia  (ßapsTaj  und  der 
Apli  und  bedeutet  eine  Pause  von  einer  Zeit. 

Der  Stavros  (oTaupoj;),  +  bedeutet  ein  plötzliches  Aufhören  des 
Gesanges  und  wird  meist  ausgeführt  als  eine  Zeitpause. 

Diese  Dehnungs-  und  Pausezeichen  erscheinen  aber  auch  ver- 
doppelt oder  verdreifacht.  Die  Dipli,  (8tirX7])  ••,  verlängert  eine 
Normalnote  um  zwei  Zeiten,  die  Tripli,  (TpipAr^)  •  •  •,  um  drei  Zeiten, 
die  T6trapli,  (TSTpairAT)]  ••••,  um  vier  Zeiten.  Ebenso  wird  das 
Argon  vervielfacht:  das  Diargon  ■— i  vermehrt  eine  Note  um  zwei 
Zeiten,  vermindert  aber  die  beiden  vorhergehenden  um  je  eine  halbe 

Zeit,  macht  also  aus  #    J   #  :  J^  #   <9.     Das  Triargon  '^— i  ver- 
längert eine  Note  um  drei  Zeiten,  vermindert  aber  in  gleicher  Weise 

die  zwei  vorhergehenden  um  je  eine  halbe  Zeit^  also  statt  J   J   J 

=  4   4   G.  Das  Gorgon  wird  vervielfacht  durch  das  Digorgon  ^-r; 
es.  bedeutet,  daß  drei  Noten  zusammen  eine  Zeit  ausmachen,  ent- 

3 

spricht  also    genau   unserer   Triole;    J    #    J  wird  #    J^  «P.     Das 


fff^ 


Trigorgon  ^j^  macht  aus  vier  Zeiten  eine  Zeit,  also  zu 

Es  lassen  sich  aber  diese  Zeichen  auch  miteinander  kombinieren. 
Diese  Kombinationen  kommen  aber  in  der  kirchlichen  Musik  weniger 
oft  vor.  So  kann  eine  Note,  die  schon  das  Klasma  oder  die  Apli  hat, 
noch  das  Gorgon  erhalten.    Das  bedeutet  die  Verlängerung  um  eine 
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halbe  Zeit,  also  j  J  wird  J^  J.  ^  Ähnlich  verhält  es  sich  mit  den 
Pausen.  Die  Siopi  \.  bedeutet  eine  Pause  von  einer  Zeit.  Setzt  noan 
statt  der  Apii  die  Dipli  v . ,  so  hat  man  zwei  Zeiten  Pause  usw.  Kleinere 
Pausen  als  eine  Zeit  werden  vermittelst  des  Gorgon,  Digoi^on  usw. 
dargestellt.  Also  Siopi  und  Gorgon  bedeutet  eine  halbe  Zeit  Pause; 
dabei  verliert  die  vorhergehende  Note  wieder  die  Hälfte  einer  Zeit; 

Z  macht  J^  T  Hat  das  Gorgon  in  der  Verbindung  mit  der  Siopi 
links  eine  Apli  '|!  ,  so  haben  wir  die  Drittelpause,  wobei  die  vor- 
hergehende Note  Vs  gil^-  Steht  die  Apli  rechts  Q' ,  so  hat  die  Pause 
Vj-Wert,  die  vorhergehende  Note  Vs-  Ebenso  wird  die  Tripli  ge- 
braucht, um  Sechzehntelpausen  anzugeben,  den  vierten  Teil  einer 
Normalzeit. 

Das  Tempo  eines  Stückes,  welches  wir  durch  Worte  wie  Andante, 
Largo,  Allegro  u.  a.  angeben,  wird  in  der  griechischen  Musik  durch 
besondere  Zeichen  angedeutet.  Es  kommen  fünf  Zeichen  dafür  vor, 
die  alle  eine  y  (=  XP^^^^)  enthalten. 

=  mittleres  Tempo,  also  =  ungefähr  andantino. 

Am 


X 


X 


=:  ungefähr  andante. 


=  langsames  Tempo,  largo. 


r 


=  rascher,  allegretto. 


=  sehr  rasch,  presto. 

Auch  innerhalb  eines  Stuckes  sind  Tempowechsel  möglich.  In 
diesem  Falle  braucht  nur  das  Tempozeichen  geändert  zu  werden. 

Endlich  ist  noch  hervorzuheben,  daß  einige  Zeichen  gewissen 
melodischen  Yortragsmanieren  entsprechen,  die  den  orientalisch- 
griechischen Gesang  charakterisieren.   So  bedeutet  die  Petasti  eine 


kurze  Verzierung,  also  statt  feEkz:  •  m\    J"^  -  •    Es  steht  über 


i 


den  Akzentsilben.   Ist  der  Apostrophos  von  dem  Klasma  begleitet, 
so  wird  er  als  ganz  kurze  Nachschlagsnote  ausgeführt,  etwa  wie 

*  Andere  Kombinationen  siehe  bei  Rebours  I.  c,  p.  24  ff. 
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statt  fL    d   ^    :  /k    dj  - '     Bei   der   Iporroi   sind  beide  Noten 

immer  legato  gesungen.  Ferner:  die  Varia  (ßapsla)  V  bedeutet, 
daB  die  darauffolgende  Note  stärker  ausgeführt  wird  und  steht  daher 
zu  Beginn  des  Chronos  und  wirkt  oft  wie  ein  Taktstrich.  Das 
Homalon  (ojxaXov)  — y  bedeutet  eine  rasche  Vibration  .r^-^-^.  An- 
tik^noma  (avTixsvfujjLa)  — y  zeigt  an,  daß  eine  Note  leicht  ausgeführt 
werden  muß.  Das  Psephiston  ('{^r/itoiov)  y  entspricht  unserem 
Sforzando,  das  Eteron  (ursprünglich  und  besser  sTspov  TrapaxaXsapLa) 
entspricht  unserem  Legato.  Beim  Endophonon  (evoocpwvov)  i^^h 
soll  die  betreffende  Note  mit  geschlossenem  Munde  ausgeführt 
werden  *. 

Die  Erfolge  der  Reform  des  Chrysanthes,  die  sich  im  Laufe 
des  verflossenen  Jahrhunderts  in  den  meisten  Kirchen  des  grie- 
chischen Ritus  festzusetzen  vermochte,  erklären  sich  ohne  Zweifel 
aus  der  grundsätzlichen  Ausschaltung  aller  seit  langem  unverstan- 
denen Zeichen  und  der  dadurch  erzielten  Erleichterung  und  Ver- 
einfachung der  Schrift,  aber  auch  der  Beibehaltung  der  wesentlichen 
Charaktereigenheiten,  wie  der  wichtigsten  Einzelzeichen  der  älte- 
ren Notierung.  Auch  heute  noch  ist  die  liturgische  Tonschrift  der 
Griechen  eine  Intervallschrift,  wie  seit  dem  43.  Jahrhundert  und 
wahrscheinlich  von  Anfang  an;  sie  führt  damit  einen  der  be- 
deutsamsten Charakterzüge  der  orientalischen  Musikschrift  weiter, 
im  Gegensatz  zu  der  lateinischen,  die  sich  längst  zu  anderen 
Grundprinzipien  bekennt;  sie  verwendet  auch  zahlreiche  ältere 
Neumenzeichen  in  einem  ihrer  urspünglicben  Bedeutung  adäquaten 
Sinne. 

Eine  Europäisierung  oder  Latinisierung  der  Tonschrift  hat  Chry- 
santhes  durchaus  ferngelegen;  auch  heute  würde  sich  diese  nur 
bei  gleichzeitiger  Annahme  des  lateinischen  Tonsystems  und  seiner 
Diatonik  durchführen  lassen.  Wie  in  alter  Zeit,  so  wird  der  orien- 
talische Kirchengesang  auch  noch  heute  mit  nichtdiatonischen 
Tonstufen  durchsetzt;  die  Abweichungen  von  unseren  diatonischen 
Tonstufen  sind  häufig,  und  die  griechischen,  armenischen  und  an- 
deren Sänger  entwickeln  in  solchen  Intervallnuancen  oft  eine  große 
Virtuosität.  Sie  pflegen  damit  eine  echt  orientalische  Gewohnheit. 
So  wenig  sie  und  anderes  dem  europäischen  Musiker  zusagen,  so 
bedeutsam  sind  sie  dem  Geschichtsforscher,  der  dem  Werden  und 
Wachsen  der  Kunst  mit  gleicher  Teilnahme  folgt,  wie  ihrer  Blüte. 

1  Zahlreiche  Notierungen  und  Obertragungen  siehe  bei  Rebours. 
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Neuerdiogs  dringt  —  freilich  nicht  ohne  Widerspruch  —  die 
ahendlftndische  mehrstimmige  Musik  in  die  griechischen  Kirchen 
ein;  sie  wird  natürlich  auch  mit  europäischen  Musiknoten  aufge- 
zeichnet Viele  Kenner  orientalischer  liturgischer  Musik  bedauern 
diese  Entwicklung,  weil  sie  dem  Charakter  der  orientalischen  Kunst 
entschieden  zuwider  ist.  Sie  wird  sich  aber  kaum  aufhalten  lassen, 
da  sie  nur  eine  künstlerische  Seite  der  kulturellen  und  wirtschaft- 
lichen Erschließung  des  Morgenlandes  darstellt. 


IV.  Kapitel. 
Die  Tussiscben  und  die  armenischen  Xenmen. 

Von  den  außerlateinischen  Neumen  sind  neben  den  byzanti- 
nischen neuerdings  noch  die  russischen  und  die  armenischen  Gegen- 
stand von  Untersuchungen  geworden.  Die  russischen  Neumen 
interessieren  als  eine  Spielart  der  byzantinischen,  während  die 
armenischen  ein  unabhängigeres  Gepräge  tragen,  dafür  aber  allem 
Anscheine  nach  beim  Übergang  der  Neumen  in  die  lateinischen 
Kirchen  einen  gewissen  Einfluß  ausgeübt  haben,  oder  vielmehr  die- 
jenige Spielart  der  orientalischen  Neumen  weiterführen,  welche  die 
Lateiner  zuerst  kennen  lernten. 

Die  Geschichte  der  russischen  Kirchenmusik^  beginnt  mit 
dem  Jahre  988,  der  Annahme  des  Christentums  durch  Großfürst 
Wladimir.  Griechische  Bischöfe  tauften  sein  Volk.  Wie  aber  die 
Frage  nach  dem  Ursprung  des  lateinischen  Chorals  noch  bis  in 
die  letzte  Zeit  mannigfache  Antworten  erfahren  hat,  so  haben  die 
russischen  Gelehrten  die  Wiege  ihrer  liturgischen  Lieder  bald  in 
Byzanz,  bald  im  griechischen  Syrien,  bald  in  Rußland  selbst  ge- 
sucht. Eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  dem  byzantinischen  Kir- 
chengesang wurde  allgemein  zugestanden;  die  verbindenden  Fäden 
sind  zu  zahlreich,  um  übersehen  zu  werden.  Bis  ins  13.  Jahr- 
hundert kannte  die  russische  Liturgie  Gesangstücke  in  griechischer 
Sprache,  neben  denjenigen  in  slavonischem  Text.  Auch  das  Kyrie 
eleison  ist  als  Volksruf  bezeugt  und  erhielt  sich  in  der  russischen 
Liturgie  bis  heute.  Ganz  alte  liturgische  Handschriften  enthalten 
sogar  griechische  Gesangstücke  in  slavonischen  Lettern  aufgeschrie- 
ben.    Zahlreiche  tonschriftliche  Zeichen  haben   die  Form  griechi- 

1  Ober  die  Geschichte  der  russischen  Kirchenmusik  orientiert  trefflich  die 
Schrift  0.  von  Ricsemanns,  Die  Notationen  des  alt-russischen  Kirchengesanges 
(Publikationen  der  Internationalen  Musikgesellschaft.  Beihefte,  zweite  Folge, 
Heft  VIII,  4  909),  der  die  Phasen  der  liturgischen  Tonschrift  der  Russen  durch 
Faksimiles  verdeutlicht.  Vgl.  auch  Thibaut,  1.  c,  p.  35  ff.,  der  auch  einige  Fak- 
similes mitteilt  (pl.  VIII — X).  Über  Riesemanns  Schrift  vgl.  meinen  Bericht  im 
Kirchenmusikal.  Jahrbuch  für  1910,  den  die  obige  Darstellung  wiedergibt. 
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scher  Neumen  oder  griechische  Namen,  und  zwar  ältere  Zeichen 
wie  jüngere.  Der  griechisch-byzantinische  Gesang  muß  also  immer 
wieder  auf  den  russischen  eingewirkt  haben.  Dennoch  hat  es  nicht 
an  solchen  gefehlt,  die  die  Abhängigkeit  von  Byzanz  bedeutend 
einschränkten  oder  überhaupt  leugneten;  Metallow  vertrat  die  Auf- 
fassung, daß  die  Russen  ihren  liturgischen  Gesang  von  den  syri- 
schen Griechen  erhalten  hätten,  und  Smolenski  erklärte  ihn  für 
ein  der  Hauptsache  nach  autochthones  Produkt.  Ein  derartiger 
Widerstreit  der  Meinungen  war  möglich,  solange  nur  eine  geringe 
Zahl  authentischer  Gesangsdokumente  alter  Zeit  der  Forschung 
zugänglich  war.  Je  mehr  aber  die  alten  Gesangbücher  dem  Staub 
der  Bibliotheken  entrissen  wurden,  um  so  mehr  lichtete  sich  das 
Dunkel,  das  die  Urgeschichte  des  russischen  Chorals  einhüllte. 
Neuerdings  in  den  Klöstern  auf  dem  Berge  Athos  angestellte  For- 
schungen ^  scheinen  die  Frage  zugunsten  des  byzantinischen  Ur- 
sprunges abzuschließen.  Ein  Vergleich  zahlreicher  Dokumente  by- 
zantinischer und  russischer  Herkunft  hat  nicht  nur  eine  über- 
raschende Ähnlichkeit,  oft  auch  Identität  der  Tonzeichen  festgestellt, 
sondern  sogar  eine  direkte  Übernahme  altbyzantinischer  Gesänge 
durch  die  russische  Liturgie.  Dabei  wurde  der  griechische  Text 
naturgemäß  durch  den  slavonischen  ersetzt,  die  Führung  der  Me- 
lodie blieb  aber  dieselbe,  nur  daß  die  Betonungs-  und  syntaktischen 
Verhältnisse  des  griechischen  Originals  bei  der  Übertragung  des 
Textes  in  das  Slavonische  häufig  Akzentverschiebungen  und  Ab- 
weichungen von  der  gewöhnlichen  Aussprache  und  Verbindung  der 
Worte  im  Gefolge  hatten  ^.    Wenn  der  slavonische  Text  silbenreicher 


1  Vgl.  darüber  den  interessanten  Aufsatz  Riesemanns  in  der  Riemann- 
Festschrift  1909,  S.  189  ff. 

^  Sollten  sich  nicht  Ähnliche  Vorgänge  in  der  Kindheit  des  lateinischen 
Kirchengesanges  abgespielt  haben?  Manche  eigenartige  Textbehandlung  in 
den  gregorianischen  Gesängen  wurde  dann  ihren  letzten  Grund  in  der  An- 
]iassung  einer  nicht  lateinischen  (griechischen)  Singweise  an  einen  lateinischen 
Text  haben.  Ich  verweise  hier  nur  auf  einige  der  in  Betracht  kommenden 
Stellen.  Man  vgl.  Intr.  Spiritus  Domini  von  Pfmgsten  (Sapientia  Salom.  I,  V.  7', 
wo  der  Text  der  Septuaginta:  oti  rveDaa  toj  a'jploj  sich  der  .lateinischen 
Melodie  trefflich  anpaßt;  Grad.  Octäi  omnium.  wo  das  (U  (^'^HaXaol  -dvTiov 
ebenfalls  der  gregorianischen  Singweisc  sehr  wohl  ansteht,  und  namentlich 
die  Worte  Aperis  tu  im  Vers  mit  dem  langen  Mehsma  auf  der  zweiten  Silbe, 
(las  zum  Texte  der  Septuaginta  Aveu^ei;  cj  trefflich  stimmen  wurde.  Auf- 
fällig ist  das  Verhalten  des  ganzen  Graduale  in  Hinsicht  der  Textbehandlung, 
wenn  man  den  griecliischen  Text  mit  dem  lateinischen  vergleicht  (Ps.  4  45  der 
Septuaginta  V.  15  und  16).  Ich  hebe  noch  im  Septuagintatext  den  ähnlichen 
Ausklang  der  beiden  Teile  hervor:  euxitota;  und  ejooxk;,  der  in  der  Melodie 
>eine  Spuren  hinterlassen  zu  haben  scheint  (identisclies  Schlußmelisma).     Der 
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war  als  der  griechische,  aus  dem  er  übersetzt  ist,  so  sind  die 
überzähligen  Silben  durchweg  mit  bloßen  Rezitationszeichen  ver- 
sehen, die  byzantinische  Originalmelodie  ist  also  nur  erweitert,  nicht 
substantiell  modifiziert  K  Jedenfalls  darf  man  die  Abstammung  des 
russischen  liturgischen  Gesanges  aus  dem  byzantinischen  für  eine 
ausgeqsachte  Tatsache  halten.  Daß  dabei  slavischen  Elementen 
der  Zutritt  nicht  prinzipiell  verweigert  wurde,  ist  ebenso  verständ- 
lich. Immer  aber  müssen  die  griechischen  Elemente  die  Oberhand 
behalten  haben. 

Die  ältesten  liturgischen  Gesangbücher  des  russischen  Ritus, 
Minaen,  Trioden,  Sticherarien,  Hirmologien  u.  a.,  ungefähr  dreißig 
an  der  Zahl,  gehören  noch  der  Urzeit  russischen  Christentums  an, 
dem  4  0.  und  1 1 .  Jahrhundert.  Merkwürdigerweise  entbehren  sie 
der  Tonzeichen.  Die  ersten  Hss.  mit  Tonzeichen  sind  aus  dem 
Ende  des  \  i .  Jahrhunderts  überliefert.  Sie  sind  in  einer  Neumen- 
schrift  notiert,  die  nach  Riesemann,  der  darin  der  Ansicht  Metal- 
lows  beipflichtet,  aus  den  byzantinisch-athontischen  Neumen  heraus- 
gewachsen ist^.  Manches  spricht  dafür,  daß  die  Klöster  auf  dem 
Berge  Athos  bei  der  Übergabe  der  Neumen  an  die  russische  Kirche 
beteiligt  waren.  Sie  waren  die  Hauptverkehrsstation  zwischen  dem 
griechischen  Orient  und  Rußland.  Es  gab  daselbst  im  11.  Jahr- 
hundert auch  zahlreiche  russische  Mönche. 

Die  liturgischen  Gesangbücher  der  Russen  kennen  drei  Typen 
von  Gesängen,  denen  auch  drei  verschiedene  Notierungen  entspre- 
chen: 1.  den  Oktoechos,  den  nach  den  acht  Tonarten  in  seinen 
Einzelheiten  rituell  (durch  das  Typikon]  geordneten  eigentlichen  litur- 
gischen Gesang.  Seinen  Grundstock  bildet  der  Snamennji  Rospiew, 
der  in  der  ältesten  Form  russischer  Neumen  aufgezeichnet  ist,  der 
sogenannten  sematischen  oder  Krjukinotierung;  $.  den  dreifaltigen 
Gesang,  den  Metallow  und  Riesemann  mit  dem  ebenfalls  ganz  alten 
Kondakariengesang  identifizieren,  der  aber  schon  im  14.  Jahrhun- 
dert verschollen  war.  Dieser  Kondakariengesang  wurde  so  notiert, 
daß  zu  einer  Reihe  Text  zwei  Reihen  Neumen  gehörten,  daher 
(nach  Metallow -Riesemann)    die  Bezeichnung  »dreireihige,   »drei- 


lateinische Text  gibt  die  sprachliche  Analogie  nicht  genau  wieder  [in  tempore 
opporhmo  und  henedietione).  Diese  Frage  verdient,  einmal  im  Zusammenhang 
behandelt  zu  werden. 

1  Schon  Jagic  (Archiv  für  slavische  Philologie,  VIII,  4  885,  S.  659)  betonte, 
4laß  die  liturgischen  griechischen  Texte  bei  ihrer  Übersetzung  ins  Kirchen- 
«laviscbe  die  ursprünglichen  Singweisen  beibehielten. 

2  Die  ekphonetischen  Neumenzeichen  wurden  bis  ins  \  5.  Jahrhundert  bei 
•den  russischen  liturgischen  Lektionsbüchern  angewendet.  Freilich  haben  nur 
wenige  solcher  Lektionarien  die  Unbilden  der  Zeit  überstanden. 
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faltig«.  Die  Abhängigkeit  der  Kondakarienneumen  von  den  früh- 
byzantinischen  Neumen  ist  unleugbar  und  ergibt  sich  besonders 
aus  den  großen  Hypostasen;  3.  den  demestischen  Gesang,  den 
jüngsten  Bestandteil,  der  besonders  um  1600  beliebt  war.  Die 
demestischen  Hss.  verwenden  eine  doppelte  Notierung,  kleine  Neu- 
men und  große  Hypostasen,  dazu  die  byzantinischen  Martyrien. 

Was  der  Kondakarien-  und  der  demestische  Gesang  eigentlich 
war,  ist   bisher   noch  nicht  gelungen  festzustellen.     Die  Zahl  der 
Kondakarienhandschriften  ist  sehr  gering;  nur  fünf  sind  bisher 
bekannt  geworden,    sie  stammen   aus  der  Mitte  des   11.  bis  zur 
Mitte  des  13.  Jahrhunderts.    Die  älteren  darunter  gehören  zu  den 
ältesten  neumierten  Hss.  russischer  Herkunft  überhaupt.   Seit  dem 
Ende  des  13.  Jahrhunderts  ist  der  Kondakariengesang  verschwun- 
den.  Hiesemann  glaubt,  daß  er  mit  seiner  Notierung  in  den  athon- 
tischen  Klöstern  seine  Heimat  hat,  da  die  Neumen  der  Kondakarien- 
handschriften in  byzantinischen  Gesangbüchern  noch  nicht  angetroßea 
worden  seien.     Daran   kann  aber  ebensogut  unsere  sehr  lücken- 
hafte Kenntnis  der  byzantinischen   Choraldokumente  schuld  sein. 
Eine  energische  Einwirkung  byzantinischen  Gesanges  auf  die  Kon- 
dakarienmusik  nimmt  auch  er  an;  sie  äußert  sich  namentlich  in 
den  zahlreichen  griechischen  Textworten  und  Sätzen,  die  in  sla- 
vonischem  Alphabet  niedergeschrieben  sind,  in  den  byzantinischen 
Solmisationssilben   und  Tonartenbezeichnungen.     Von   den    beiden 
Tonzeichenreihen  verwendet  die  untere  Zeichen,  die  den  ekphone- 
tischen  Lektionszeichen  ähnlich  sind,  die  obere  die  \i&*(ika  ar^^aoia 
der  griechischen  Neumen.   An  eine  Entzifferung  dieser  Neumierung 
kann  vorläufig  noch  nicht  gedacht  werden ;  ebensowenig  geht  das- 
jenige, was  üb^r  die  künstlerische  Eigenart  des  Kondakariengesanges 
gesagt  wurde,  über  bloße  Vermutungen  hinaus. 

Etwas  besser  ist  es  um  den  demestischen  Gesang  bestellt. 
Um  1569  erscheinen  seine  ersten  Notierungen,  die  mit  den  Kon- 
dakarienzeichen  keinerlei  Ähnlichkeit  aufweisen.  Die  Etymologie 
des  Wortes  >demestisch«  ist  nicht  unbestritten.  Die  demestischen 
Neumen  lassen  dich  aber  deshalb  der  Hauptsache  nach  entziflern, 
weil  die  Sekten  der  Allgläubigen,  die  sich  infolge  der  Reformen 
des  Patriarchen  Nikon  (2.  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts)  bildeten,  den 
demestischen  Gesang  und  seine  Notierung  weiterpflegen.  Auch  ist 
diese  in  einigen  alten  Schriften  erklärt.  Sie  hat  sich  manche  der 
gleich  zu  erwähnenden  Fortschritte  der  sematischen  Neumen  zu 
eigen  gemacht,  die  Merkzeichen  des  Schaidurow  und  des  Mesenez, 
die  der  Bezeichnung  der  Tonhöhe  dienen.  Melodisch  sind  diese 
Gesänge  sehr  reich  entwickelt,  weit  mehr  als  die  des  Snamennji 
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Rospiew ;  sie  entwickeln  sich  nicht  selten  gegenüber  der  Betonung 
der  Textworte  ziemlich  selbständig  und  werden  vornehmlich  in 
feierlichen  Gottesdiensten  gebraucht. 

Die  wichtigste  der  russischen  Neumenfamilien  ist  aber  die  so* 
genannte  sematische  Notation,  die  vom  11.  bis  zum  17.  Jahr- 
hundert, bis  zur  Einführung  des  europäischen  Liniensystems,  die 
liturgischen  Gesangbücher  beherrschte,  und  deren  Dokumente  aus 
allen  Jahrhunderten  zahlreich  auf  uns  gekommen  sind,  mit  Aus- 
nahme des  13.  und  14.  Jahrhunderts,  in  welchen  Mongolenhorden 
Rußland  mehrfach  überschwemmten  und  verwüsteten.  Da  aus  dem 
1 5.  bis  1 7.  Jahrhundert  theoretische  Erklärungen  der  Krjukineumen 
in  genügender  Zahl  sich  erhalten  haben,  kann  man  rückwärtsgehend 
auch  die  älteren  Krjukihss.  der  Hauptsache  nach  entziffern.  Dabei 
sind  jedoch  die  zirka  40  Zeichen  auszunehmen,  die  nur  bis  zum 
1 5.  Jahrhundert  üblich  waren,  nachher  verschwanden;  sie  lassen 
sich  durch  die  komparative  Methode  nicht  enträtselnd 

Die  weiteren  Schicksale  der  russischen  Neumen  knüpfen  sich 
vornehmlich  an  die  Namen  zweier  Kirchensänger,  Schaidurow 
und  Mesenez.  Da  die  Krjukizeichen  die  Tonhöhe  nicht  in  allem 
genau  angaben,  so  sann  man  auf  Mittel,  sie  dergestalt  zu  vervoll« 
komranen,  daß  über  den  tonalen  Verlauf  der  Gesänge  in  keinem 
Falle  ein  Zweifel  obwalten  konnte.  Es  ist  das  Verdienst  des 
Nowgoroder  »Meistersängers«  Schaidurow  (Ende  des  16.  Jahr- 
hunderts), durch  Beifügung  von  roten  Tonhuchstaben  die  tonale 
Bestimmtheit  der  Zeichen  sichergestellt  zu  haben.  Zu  jeder  Neume 
tritt  hier  ein  rot  geschriebener  Buchstabe  des  slavonischen  Alphabets, 
meist  der  Anfangsbuchstabe  eines  musikalisch-technischen  Aus- 
druckes. Andere  Buchstaben  oder  Zeichen  dienten  zur  Angabe 
dynamischer  und  wohl  auch  rhythmischer  Nuancen.  Ende  des  1 7. 
Jahrhunderts  lebte  der  Mönch  Alexander  Mesenez.  Seine  ton- 
schriftliche Neuerung  steht  in  Zusammenhang  mit  der  im  12.  Jahr- 
hundert in  Konstantinopel  aufgekommenen  und  bald  in  Rußland 
verbreiteten  Sitte,  tonreiche  Vokalisen  derart  mit  Text  zu  versehen, 
daß  auf  jeden  Ton  eine  Silbe  kam.  Man  wählte  dazu  merkwürdiger- 
weise Silben  verbin  düngen  wie  teteterenm^  iitititiremterireni ,  anena 
u.  a..  denen  ein  logischer  Inhalt  nicht  innewohnt  2.  Eine  noch  merk- 
würdigere Manier  bestand  darin,  die  Teile  eines  ausgedehnten  Melisma 

1  Die  Gelehrten,  die  neuerdings  den  altrussischen  Neumen  nähergetreten 
sind,  leben  der  Hoffnung,  daß  es  von  diesen  aus  geUngen  wird,  bis  zur 
Entzifferung  der  ältesten  byzantinischen  Neumierungen,  z.  B.  den  athontischen, 
vorzudringen.  Die  geschilderten  liturgischen  und  musikalischen  Beziehungen 
beider  Kirchen  lassen  diese  Erwartung  als  gerechtfertigt  erscheinen. 

2  Vgl.  oben  S.  51,  Anm.  \. 
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nicht  hintereinander,  sondern,  um  Zeit  zu  sparen,  zu  gleicher  Zeit 
von  verschiedenen  Sängern  vortragen  zu  lassen,  eine  barharische  Ge- 
wohnheit, der  erst  gegen  die  Mitte  des  \  7.  Jahrhunderts  von  seiten 
der  Behörden  energisch  entgegengearbeitet  wurde.  Eine  durch  den 
Zar  Alexei  Michailowitsch  eingesetzte  Kommission  mit  Alex.  Mesenez 
an  der  Spitze  säuberte  die  liturgischen  Gesangbücher  von  den  ge- 
nannten Auswüchsen  in  Text  und  Singweise.  Für  die  geplante 
Drucklegung  der  verbesserten  Bücher  werden  die  Schaidurowschen 
roten  Buchstaben  durch  kleine  Merkzeichen  ersetzt,  die  an  jeder 
Neume  angebracht  werden.  Da  aber  nach  wie  vor  Bücher  geschrie- 
ben wurden,  waren  die  Mesenezschen  Zeichen  neben  den  Buchstaben 
des  Schaidurow  ein  Pleonasmus.  Als  es  zum  ersten  Drucke  der 
russischen  Choräle  kam»  in  der  zweiten  Hälfte  des  49.  Jahrhunderts, 
war  durch  das  siegreiche  Vordringen  des  Liniensystems  die  Ursprung* 
liehe  Krjukischrift  längst  außer  Gebrauch  gesetzt  worden  ^ 

Die  Einführung  des  mehrstimmigen  Gesanges  in  Rußland  seit 
der  Mitte  des  1 7.  Jahrhunderts  hatte  die  Annahme  des  Liniensystems 
im  Gefolge.  Zuerst  schrieb  man  die  verschiedenen  Stimmen  in 
sematischen  oder  demestischen  Neumen  übereinander  in  zwei,  drei 
oder  vier  Zeilen  und  meist  mit  verschiedenfarbiger  Tinte.  Die  eigent- 
liche Melodie  (der  lateinische  Gantus  firmus)  ist  meist  dem  Snamennji 
Rospiew  entnommen,  die  andern  Stimmen  liefern  primitive  Akkorde 
dazu,  wobei  es  weder  an  parallelen  Quinten  und  Oktaven  noch  an 
Sekunden  und  Septimen  mangelt.  Bald  aber  adoptierte  man  das 
europäische  Fünfliniensystem,  das  sich  dann  überraschend  schnell 
eingebürgert  hat.  Die  älteren  russischen  Neumen  wurden  dabei  ver- 
drängt, sie  machten  einer  neuen  Form  von  quadratischen  Noten  Platz, 
die  freilich  den  unsrigen  nicht  ganz  entsprechen. 

Eine  bedeutsame  Stellung  in  der  Neumengeschichte  ist  den 
armexiisohen  Neumen  einzuräumen.  Ein  armenischer  Schriftsteller 
des  5.  Jahrhunderts,  Lazarus  vonParb,  berichtet  vom  hl. Patriar- 
chen Isaac  (5.  Jahrhundert),  daß  er  an  Wissenschaft  viele  griechische 
Gelehrte  übertraf  und  namentlich  im  musikalischen  Alphabet 
außerordentlich  bewandert  war  3.  Hiernach  hätten  sich  die  Armenier 

1  Von  einer  Reproduktion  altrussischer  Neumen  kann  hier  abgesehen 
werden,  da  sie  dieselbe  Form  haben,  wie  die  alt  byzantinischen.  Die  jüngeren 
Neumierungen  aber  stehen  in  keiner  Beziehung  mehr  zu  den  anderen  Neumen- 
faiuilien,  am  wenigsten  zu  den  lateinischen. 

2  Vgl.  die  Ausgabe  seiner  Werke  durch  das  Mechitaristenkloster  zum  hl. 
Lazarus  in  Venedig,  4  873,  8.  42.  Diese  und  zahlreiche  der  folgenden  Angaben 
verdanke  ich  der  freundlichen  Mitteilung  des  Herrn  P.  Garabed  Der-Sahaghian 
aus  dem  genannten  Kloster,  zurzeit  Studierenden  an  der  Universität  Prei- 
burg  (Schweiz!. 
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damals  der  Buchstaben  als  Tonzeichen  bedient.  Eine  jüngere  Über- 
lieferung meldet,  daß  sich  die  Gesänge  bei  den  Armeniern,  deren 
Liturgie  aus  dem  Griechischen  stammt,  bis  ins  12.  Jahrhundert 
mündlich  fortgepflanzt  hätten  ^.  Erst  seither  sollen  sie  aufgezeichnet 
worden  sein,  und  zwar  soll  Katchadour,  Vartabied  (Priester]  aus 
Taron,  im  42.  Jahrhundert  Tonzeichen  eingeführt  haben.  So  be- 
zeugt Kiragos,  Vartabied  von  Kandzaj  im  13.  Jahrhundert:  »Kat- 
chadour  von  Taron  brachte  die  Neumen  (Khaz)  vom  Osten  her, 
um  die  körperlosen  Melodien  in  Körper  umzusetzen.  Die  Neumen 
waren  von  den  alten  Weisen  erfunden,  aber  bis  dahin  noch  nicht 
in  unserem  Lande  verbreitet  worden.  Er  kam,  schrieb  und  lehrte 
sie  vielen  2.«  Von  da  an  sind  die  Neumen  in  den  armenischen 
Gesangbüchern  bis  ins  19.  Jahrhundert  ununterbrochen  weiterge- 
schrieben worden.  Manche  Klöster,  wie  die  der  Mechitaristen, 
halten  noch  heute  treu  an  der  alten  Notierung  fest,  obschon  die 
genaue  Kenntnis  des  Inhaltes  der  Zeichen  längst  untergegangen 
ist.  So  viel  wird  gemeldet,  daß  manche  Neumen  nicht  einem  ein- 
zigen Tone  entsprechen,  sondern  einer  Tongruppe  oder  melodischen 
Formel,  deren  Bestandteile  sich  unter  Umständen  auf  mehrere 
Silben  verteilen  konnten.  Die  meisten  armenischen  Gesangstexte 
iverden  nach  acht  verschiedenen  Formeln  (Tönen)  vorgetragen,  in 
einer  der  acht  Tonarten,  die  dann  am  Rande  durch  einen  kurzen 
Vermerk  angezeigt  sind.  Die  Neumen  hatten  vielleicht  den  Zweck, 
die  Verteilung  der  vermerkten  und  jedem  Sänger  geläufigen  Formel 
auf  den  jedesmaligen  Text  sicherzustellen.    Selbst  Kenner  der  ar- 


i  Also  Pierre  Aubry,  der  die  armenischen  Neumen  gelegentlich  einer  Reise 
in  den  Kaukasus  untersucht  hat,  in  der  Tribüne  de  S.  Gervais ,  t.  VIII ,  Paris 
1892,  p.  323  ff.  und  t.  IX,  4  893,  p.  4  36  ff.  Aubry  gibt  auch  eine  Tabelle  der 
armenischen  Neumen.  Thibauts  Darlegung,  1.  c,  p.  67  (eine  photographisc)ie 
Wiedergabe  armenischer  Neumen  vgl.  pl.  IV),  ist  von  Aubry  abhängig.  Auf 
deutscher  Seite  hat  schon  Petermann  4  834  in  der  Zeitschrift  der  deutschen 
morgenländischen  Gesellschaft,  Bd.  Y,  S.  368,  die  Hauptzeichen  namhaft  ge- 
macht und  ihre  Namen  etymologisch  gedeutet.  Vgl.  auch  F6tis,  Histoire  ge- 
nerale de  la  musique,  t.  IV,  p.  85  ff.,  Villoteau,  De  l'etat  actuel  de  Tart  musical 
en  Egypte  (Description  de  TEgypte,  t.  XIV),  2.  ed.,  Paris  4  826,  p.  332  ff.,  und 
die  Zeitschrift  Sion,  Jahrgang  4  867,  Nr.  6—9.  Diese  letztere  habe  ich  aller- 
dings trotz  allen  Bemühungen  weder  in  Jerusalem,  noch  in  deutschen  Biblio- 
theken ausfindig  machen  können.  Nach  Aubry,  I.  c,  enthält  sie  einen  Aufsatz 
von  Ter  Tessian  und  eine  Neumcntabelle  aus  einem  armenischen  Kloster  in 
Jerusalem  mit  einer  Art  Romanusbuchstaben  und  lateinischen  Neumen.  Zu 
denen,  die  sich  vergeblich  um  den  Zutritt  zur  armenischen  Patriarchatsbiblio- 
thek in  Jerusalem  bemühten,  gehört  auch  der  Verfasser  dieses  Buches  (April 
4  944). 

2  Vgl.  die  Ausgabe  seiner  Werke,  4  865,  Venedig,  S.  Lazzaro,  p.  4  08. 
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menischen  Neumen  versichern,  daß  man  vermittelst  ihrer  höch- 
stens eine  bekannte  Singweise  wiedererkennen,  nicht  aber  eine 
unbekannte  daraus  ablesen  könnet  Wir  müssen  aber  annehmen, 
daß  sie  ursprunglich  einen  konkreteren  Inhalt  besaßen.  Da  sie 
viele  Ähnlichkeit  mit  den  byzantinischen  und,  wie  schon  jetzt  her- 
vorgehoben werden  mag,  mit  den  lateinischen  Neumen  haben,  die 
byzantinischen  aber  allmählich  lesbar  werden,  so  darf  man  hoffen, 
daß  auch  die  armenischen  mit  der  Zeit  ihre  Geheimnisse  entschleiern 
werden  2. 

Die  Quellen  zu  ihrem  Studium  sind  außer  einigen  Tabellen  in 
Etchmiadzin  und  Jerusalem  vornehmlich  die  litui^ischen  Gesang- 
bücher, die  zahlreich  in  den  dortigen  armenischen  Klöstern,  denen 
in  Wien  und  Venedig,  in  den  Bibliotheken  von  Moskau,  Paris  und 
Berlin^  vorhanden  sind.  Auch  die  Drucke  armenischer  Liturgie 
seit  1664  (Amsterdam)  haben  diese  Neumen,  bis  auf  die  offiziellen 
Drucke  von  Etchmiadzin,  welche  die  nachher  zu  erwähnende  Re- 
formschrift angenommen  haben  ^. 

Die  wichtigsten  unter  den  85  armenischen  Tonzeichen,  von 
denen  54  auf  den  Neumentabellen  überliefert  und  mit  ihren  Namen 
versehen  sind,  umfassen  zunächst  die  uns  bereits  bekannten  Lek- 
tionszeichen (vgl.  oben  S.  29  ff.).  Besondere  Bedeutung  besitzen  hier 
das  Zeichen  der  Länge,  Jerkar,  und  der  Kürze,  Ssugh.  Wirkliche 
Neumen,  Tonzeichen,  sind  die  folgenden^: 

/  Sehe  seht  ist  der  Form  und  dem  Namen  nach  (=  Akzent) 
die  byzantinische   Oxeia  und  lateinische  Virga.     Ein  armenischer 

1  So  V.  Garabcd  Der-Sahaghian  und  Aubry,  1.  c.  Die  acht  Toni  der  Ar- 
menier kann  man  in  einer  freilich  melodisch  wie  rliythmisch  durchaus  un- 
zuverlässigen Fassung  bei  Fetis  und  Villoteau  nachlesen.  Besser,  obschon 
auch  nicht  einwandfrei,  sind  sie  in  der  von  Bianchini  herausgegebenen  Samm- 
lung Lcs  chants  liturgiqucs  de  rKglise  armcnienne,  Venedig,  S.  Lazzaro,  4  877, 
veröffentlicht. 

2  Wie  ich  in  Jerusalem  erfuhr,  arbeitet  Komitas  Keworkian  an  einer 
größeren  Monograpliie  über  die  armenischen  Neumen. 

3  Die  Kgl.  Bibliothek  Berlin  besitzt  acht  armenische  Handschriften  mit 
Tonzeichen  aus  dem  4  4.  — 18.  Jahrhundert:  die  Nrn.  33,  35—44  des  gedruckten 
Kataloges. 

*  Die  alten  Zeichen  überliefert  u.  a.  das  Armenische  Hymnarium,  lieraus- 
gegeben  von  P.  Ignatius  D.  Ghiurekian,  armen.  Erzbischof  und  Generaiabt  der 
Mechitaristen ,  Venedig,  S.  Lazzaro,  4  898.  Dasselbe  enthält  auf  S.  24  ff.  ein 
Verzeichnis  der  armenischen  Neumen,  der  einfachen  wie  der  zusammengesetzten, 
das  der  kundige  Verfasser  aus  den  besten  Quellen  zusammengestellt  hat. 

^  Erzbischof  Ghiurekian  hat  in  der  Zeitschrift  Bazmavep  (Venedig,  San 
Lazzaro),  4  908,  p.  84  51f.,  die  armenischen  Neumen  zu  erklären  versucht  und 
namentlich  zu  den  analogen  lateinischen  in  Parallele  gestellt.  Ich  ziehe  im 
Folgenden  diese  Deutung  mehrfach  lioran. 
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Autor  des  43.  Jahrhunderts  bezeugt,  daß  Schescht  einen  höheren 
Ton  angibt^;  um  wieviel  hoher  der  Ton  sei,  sagt  er  nicht.  Die 
lateinische  Virga  zeigt  ebenfalls  nur  die  Richtung  in  die  Höhe  an, 
kein  bestimmtes  Intervall.  Näher  wird  es  aber  liegen,  dem  Schescht 
die  Bedeutung  der  Oxeia  zuzuweisen,  diejenige  der  steigenden  Se- 
kunde. Sie  kommt  in  mehreren  Spielarten  vor,  mit  verdicktem 
unteren  oder  oberen  Ende:  /  und  /.  Ghiurekian  sieht  darin  ein 
Crescendo  und  Decrescendo  angezeigt. 

\  Buth  (=  Stumpf),  das  Gegenbild  der  byzantinischen  Bareia, 
des  lateinischen  Gravis  oder  des  späteren  Punctum.  Nebenformen 
sind  nach  Ghiurekian  V  und  N.  Das  Zeichen  bedeutet  einen 
tieferen  Ton  oder  eine  Bewegung  in  die  Tiefe  *.  In  letzterem  Falle, 
wo  der  Ausgangspunkt  mitgerechnet  wird,  würde  es  eine  zwei- 
tonige  Figur  angeben,  deren  zweiter  Ton  tiefer  liegt.  Eine  ana- 
loge Bedeutung  müßte  man  dann  auch  dem  Schescht  zuweisen, 
einer  Verbindung  zweier  Töne,  von  denen  der  zweite  hölier  liegt. 
Die  Verbindung  von  Scliescht  und  Buth  ergibt:    * 

/•  Baroig  (Paruik),  der  Steigen  und  Fallen  der  melodischen 
Linie  in  seiner  Figur  wie  in  seiner  Bedeutung  zusammenfaßt.  Seine 
lateinische  Parallele  wird  der  Gircumflexus,  die  Flexa  oder  Clivis 
sein.     Mit  BaroTg  verwandt  ist 

A  Kurr  (=  Schescht  und  Buth  verbunden),  die  byzantinische 
Kremaste  ap'  exo.  Vielleicht  bezieht  sich  der  Unterschied  beider 
auf  die  Dauer  des  zweiten  Tones,  der  bei  BaroTg  kurz,  bei  Kurr 
lang  sein  könnte.     Das  Gegenbild  beider  ist 

v^  Pusch  (=  Dorn \  dessen  Name  seiner  Form  gemäß  ist. 
Er  kommt  auch  als  ^,  ^,  wie  in  einigen  anderen  Varianten  vor, 
die  alle,  wie  das  Hauptzeichen,  an  den  lateinischen  Podatus  er- 
innern. Sein  Inhalt  ist  der  einer  steigenden  Tonverbindung.  Je 
nachdem  die  Spitze  des  Zeichens  leicht  oder  dick  gezogen  ist, 
nimmt  Ghiurekian  für  den  zweiten  Bestandteil  eine  schwache  oder 
starke  Tongebung  an.  Die  Analogie  der  lateinischen  Zeichen  könnte 
eher  veranlassen,  die  Verdickung  als  rhythmische  Dehnung,  Ver- 
längerung zu  deuten.  Das  byzantinische  Parallelzeichen  ist  die 
Kremaste  ap'  eso. 

/  Sur  (=  Schwert),  ein  langer  Strich,  soll  Zeichen  eines  langen 
höheren  Tones  sein,  und 

1  Jouhan  (Johann]  von  Erzenga,  Verfasser  von  Homiiien  im  \  3.  Jahrhun- 
dert (4 $50 — 1826],  gibt  über  Schesclit  und  BuUi  diese  Auskunft:  »Wie  Scliescht 
die  Stimme  steigen  macht,  so  maciit  Buth  sie  fallen,  und  beide  zusammen 
bilden  das  BaroVg,  bei  dem  die  Stimme  sicli  zuerst  liebt  und  sicli  dann  senkt.« 
Vgl.  die  Zeitschrift  Bazmavep,  4904,  p.  129. 
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J  Tur  (=  Säbel)  sich  von  ihm  so  unterscheiden,  daß  Sur  den 
höheren  Ton  direkt,  Tur  ihn  schrittweise  (portamentoartig)  erreicht. 
Je  nachdem  das  obere  oder  untere  Ende  des  Tur  verdickt  ist,  soll 
der  Ausgangs-  oder  Endpunkt  der  Bewegung  stärker  auszufuhren 
sein.    Auch  die  Form  (  kommt  vor,  deren  Sinn  unbekannt  ist. 

^^  Tascbt  (=  Ebene),  wird  als  Zeichen  für  einen  Sprung  in 
die  Tiefe  angesehen.  Man  schließt  das  aus  dem  Umstände,  daß 
es  nicht  nur  über,  sondern  auch  unter  dem  Texte  sich  findet. 

^  Dzung  (=  Knie),  der  byzantinische  Apostrophos,  die  latei- 
nische Apostropha,  wird  wie  diese  beiden  Parallelzeichen  einer 
kurzen  Bewegung  in  einen  tieferen  Ton  entsprechen,  vielleicht  in 
die  Untersekunde. 

3^  Dzengner,  die  byzantinischen  Dyo  Apostrophoi  oder  Syn- 
desmoi,  wird  die  Bewegung  des  einfachen  Dzung  verdoppeln. 

p  Kundj,  verbindet  Schescht  und  Dzung  und  wird  demgemäß 
zu  erklären  sein. 

y  Zarg  [=  Schlag],  hat  Ähnlichkeit  mit  dem  lateinischen 
Scandicus  und  wird  demnach  als  eine  Figur  von  drei  steigenden 
Noten  angesehen. 

^m^  Kosrowain  (nach  Kosrow  benannt).  Seine  Bedeutung  ist 
unbekannt.     Dasselbe  gilt  von 

7J   Huhai, 

nr  Pathuth  (=  Binde),  das  auch  in  mozarabischen  Neumie- 
rungen,  und  zwar  als  eine  Spielart  des  Porrectus,  vorkommt,  und 

^  Khum.  Ein  namentlich  in  Zusammensetzungen  viel  ge- 
brauchtes Grundzeichen  ist 

.^xyi^  Kagh,  das  in  den  lateinischen  Neumen  ebenfalls  zahlreiche 
Parallelen  hat.     An  Schescht  angehängt,  wird  es  zum 

y^A/%.  Vernakhagh;  ihm  vorgesetzt,  zum 

\aa/  Nerknakhagh,  dem  lateinischen  Quilisma  ascendens, 
während  Vernakhagh  dem  seltenen  Quilisma  descendens  assimiliert 
werden  kann.  Beide  Zeichen  könnten  das  portamentoartige  Aus- 
füllen eines  fallenden  oder  steigenden  Intervalles  angeben.  Eine 
Variante  ist 

u/  Pokr  Nerknakhagh  (kleiner  Nerknakhagh),  der  dem 
Schescht  nur  zwei  Windungen  vorausschickt  und  dem  lateinischen 
Salicus  oder  Pes  quassus  entspricht.  Eine  lateinische  Parallele 
hat  ebenfalls 

/O  Olorag  in  dem  Ancus,  Sinuosus  der  ältesten  lateinischen 
Neumendenkmäler.  Die  armenische  Neume  kann  wie  die  latei- 
nische eine  besondere  absteigende  dreitonige  Figur  bedeuten. 
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Eine  andere  Gruppe  vod  Zeichen  erweist  sich  durch  den  Namen 
als  zusammengehörig: 

/r  Benkordj, 

^*o  Ekordj, 

b   Dzakordj, 

u,  ü  Menkordj.  Ihre  Bedeutung  ist  ungewiß.  Ebenso  die- 
jenige von  c/  ®^}  einem  häufigen  Zeichen,  von  dem  auch  nicht 
der  Name  überliefert  ist.  Vielleicht  ist  es  mit  Huhai  verwandt. 
Es  erinnert  auch  an  eine  besondere  Form  des  lateinischen  Tor- 
culus,  die  namentlich  in  italischen  Handschriften  häufig  ist  und 
den  Anfangshaken  des  Torculus  durch  einen  kleinen  Kreis  ersetzt. 

Diese  Hauptzeichen  gehen  nun  mannigfache  Verbindungen  mit- 
einander ein,  die  in  den  Neumentabellen  ihre  eigenen  Namen  haben  ^. 
Die  Grundtypen  sind  aber  unschwer  überall  herauszufinden.  Was 
oben  über  ihre  Bedeutung  gesagt  wurde,  sind  naturgemäß  lediglich 
Vermutungen  und  Analogieschlüsse.  Von  einer  wissenschaftlichen 
Durchdringung  der  armenischen  Neumen  sind  wir  noch  recht  weit 
entfernt.  Die  Hauptfragen,  die  wir  vor  allem  beantwortet  haben 
möchten,  sind  diese;  geben  die  armenischen  Neumen  nur  die  Rich- 
tung der  Melodie  an  in  die  Höhe  und  Tiefe,  oder  genauere  Intervalle? 
und  enthalten  sie  rhythmische  Aufschlüsse?  Ich  bin  geneigt,  die 
beiden  letzten  Fragen  für  die  älteste  Praxis  armenischer  Neumen 
zu  bejahen.  Die  byzantinischen  Neumen  und  die  Aussagen  der 
lateinischen  Autoren  des  9. — 11.  Jahrhunderts  berechtigen  zu  einer 
solchen  Annahme. 

Nicht  unerwähnt  darf  bleiben,  daß  die  armenischen  Gesangbücher 
schon  der  ältesten  Zeit  auch  Buchstaben  in  den  Dienst  musikalischer 
Notierung  gestellt  haben.  Man  findet  so  diejenigen  armenischen 
Buchstaben,  welche  den  lateinischen  b,  d,  Zj  /,  dz,  seh,  p,  s,  v 
entsprechen,  unter  den  Text  geschrieben,  wo  sie  nicht  gut  etwas 
anderes  als  eine  Ergänzung  der  Neumen  bedeuten  können.  Be- 
merkenswerterweise sind  es  nur  Konsonanten,  niemals  Vokale,  die 
also  verwendet  werden. 


1  Geradeso  also,  wie  in  der  Montecasinensischen  Neumentabelle  aus  dem 
41.  Jahrhundert,  von  der  später  die  Rede  sein  wird,  zahlreiche  Zeichen- 
kombinationen mit  ihren  besonderen  Namen  aufgeführt  sind.  Ghiurekian, 
1.  c,  hat  die  Parallele  der  armenischen  und  lateinischen  Neumen  auch  auf 
die  zusammengesetzten  Zeichen  ausgedehnt;  er  führt  zu  dem  lateinischen 
Climacus,  Torculus,  Porrectus,  aber  auch  zu  dem  Podatus  subpunctis,  Clima- 
cus  resupinus,  Scandicus  flexus  und  subpunctis,  Torculus  resupinus,  Porrectus 
flexus  und  subpunctis,  zur  Virga  und  zum  Podatus  subtripunctis  usw.  die 
analogen  armenischen  Kombinationen  an.  Eine  40 jährige  Praxis  als  Kirchen« 
Sänger  scheint  seiner  Ncumencrklärung  ein  bedeutendes  Gewicht  zu  verleihen. 


7  6  Die  armenischen  Neumen. 

Die  folgenden  Faksimiles  ermöglichen  eine  Vorstellung  von  der 
Eigenart  der  armenischen  Neumen  und  ihrer  Verwendung. 

▲uB  Cod.  Orient,  oot.  279  der  Kgl.  Bibl.  Berlin.    Fol.  18  verso. 


r 


<%       ä%9 


t 


.1 


Die  Handschrift,  der  dies  Faksimile  entstammt,  wurde  im  Jahre 
1377  geschrieben.  Ihren  Inhalt  bilden  vornehmlich  Meßgesänge; 
unser  Bild  aber  gibt  den  Schluß  der  Gesänge  des  Morgengottes- 
dienstes und  zwar  einen  Hymnus  (Tavavor)  zum  hl.  Stephanus,  der 
auch  bei  den  Armeniern  am  Tage  nach  Weihnachten  gefeiert  wird. 
Die  Singweise  steht  im  vierten  plagalen  Kirchenton  und  wird  wegen 
ihrer  großen  Schwierigkeit  noch  heute  von  einem  Solisten  ausge- 
führt.   Der  Text  der  drei  ersten  Zeilen  lautet  in  lateinische  Buch- 
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Stäben  umgeschrieben :  Baxoum  hamarzagouHun  e  so  —  rai  aratchi 
Asduzcj  i  xeren  kegman  sou  —  rp  areann  iuroj:  Kanzi  jo^  und  in 
deutscher  Übersetzung:  »Groß  ist  vor  Gott  der  Mut  Dieses,  der  sein 
heiliges  Blut  vergossen  hat.«  Auch  der  mit  der  armenischen 
Sprache  nicht  vertraute  Leser  wird  bei  näherem  Zusehen  die  über 
oder  (bei  Melismen  auch)  neben  den  Textbuchstaben  stehenden 
Neumenzeichen  zu  unterscheiden  vermögen.  Im  Original  ist  es 
noch  leichter,  Text  und  Neumen  auseinanderzuhalten,  da  beide  mit 
verschiedener  Tinte  geschrieben  sind:  die  erste  Hälfte  des  Blattes 
hat  den  Text  in  Gold,  die  Neumen  in  Schwarz,  die  zweite  Hälfte 
umgekehrt  den  Text  in  Schwarz,  die  Neumen  in  Gold  geschrieben. 
Die  Neumen  aber  sind  der  Reihe  nach:  Zeile  \  über  Bon  Pusch, 
über  xo-  Jerkar,  daneben  das  oben  vermutungsweise  dem  Huhai 
gleichgesetzte  Zeichen,  -um  hat  keine  Neume;  vom  Worte  harnar- 
xagoutiun  hat  die  erste  Silbe  Schescht,  die  zweite  das  Kürze- 
zeichen Ssugh,  die  vierte  Buth,  die  letzte  Pusch;  Zeile  2:  rai 
hat  Buth,  von  aratchi  hat  die  erste  Silbe  Buth^  die  letzte  Pusch; 
Asduzcj  (im  Text  abgekürzt)  hat  Buth,  i  ebenfalls,  ze-  hat  Pusch, 
}ieg  vielleicht  Ekordj  oder  Kundj,  -rnan  Pusch,  sou-  Jerkar. 
Zeile  3:  von  areann  hat  die  erste  Silbe  Vernakbagh,  die  dritte 
Jerkar,  Nerknakhagh,  kleines  Menkordj,  großes  Menkordj,  tu-  hat 
Nerknakhagh,  -oj  Dzenkner,  Kan-  Sur,  -zi  Ssugh  und  jo  Pusch. 
Unter  dem  großen  Menkordj  des  Wortes  areann  steht  der  Buch- 
stabe l,  der  als  Abkürzung  des  Wortes  lalakin  gedeutet  wird, 
=  klagend,  oder  sarmanalov  =  bewundernd.  Silben,  die  keine  eigene 
Neume  haben,  wiederholen  den  unmittelbar  vorher  erreichten  Ton. 
Soviel  dürfte  diese  Analyse  dartun,  daß  die  Singweise  ziemlich 
melismatisch  verläuft,  wie  überhaupt  die  armenischen  Sololieder 
eine  ganz  außerordentliche  Vorliebe  für  reiche  Melismatik  zur  Schau 
tragen,  viel  mehr  als  die  lateinischen. 

Das  Hymnar  der  Mechitaristen  (in  Venedig  1898  gedruckt, 
S.  409)  enthält  denselben  Hymnus  neumiert.  Ich  lasse  seinen  An- 
fang vergleichshalber  hier  folgen: 

^nj   //  Xl/^ith  ^btiiPiuli    nnlLitp   tu  fihur     u  tlVü    /»     *-pn  j  t 

^tuLah      joJ-u$nnLpiiiu'  d^Jp.      tPuuinükus    ß      t^iisliAb       /tt.p 
^utptu^iä/gf    ir\    fftung/i»     $ntuij}uthiuy    t^usußit      Jir^l»       tu  tip^ 
.iLi*         u  tf  ^jUft    u    %bui  aui 

Ein  Jahrhundert  jünger  ist  die  folgende  Neumierung  (4447): 


78  Vie  armeoiscben  Neumen. 

Aus  Cod.  orisDt.  oct.  167  der    Sgl.  BIbl.  Berlin.    Fol.  SIS  r. 


Vorliegende  NeumieruDg  gehurt  zum  Hymnus  des  Festes  der 
Verklarung  des  Herrn  und  figuriert  zum  Teil  Doch  im  heutigen 
Hyntnar  der  Armenier.  Die  Zeichen  rechts  am  Itande  zeigen  die 
Tonart  an  (vierter  Plagalton]  und  den  Vortrag  durch  einen  Solisten. 
Diese  Angabe  wird  nicht  Qberraschen,  da  der  Hymnus  ungemein 
melismatisch  komponiert  ist.   Hau  vgl.  nur  Zeile  i  und  die  folgenden. 

Eine  Iteform  der  altarmenischen  Neumen  wurde  um  1810  durcb 
Baba  Hamparlsum  vorgenommen,  der  die  alle  Schrift  wesent- 
lich vereinfacht  und  modernisiert  hat.    Die  Unsicherheit  der  alten 
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Neumen  beseitigte  er,  indem  er  jedem  Zeichen  einen  bestimmten 
melodischen  Inhalt  gab.  Seine  Reform  steht  damit  in  einer  nicht 
nur  zeitlichen,  sondern  auch  inhaltlichen  Parallele  zu  derjenigen 
des  Chrysanthes  von  Madytos  bei  den  Byzantinern.  Seine  Schüler 
vollendeten  das  begonnene  Werk.  Nicht  ohne  Mühe  und  Wider- 
spruch gewann  die  reformierte  Schrift  in  der  zweiten  Hälfte  des 
19.  Jahrhunderts  oftizielle  Geltung  und  wurde  den  liturgischen 
Büchern  einverleibt.  In  vielen  armenischen  Kirchen  singt  man 
aber  trotz  aller  durch  die  Neuerung  erzielten  Erleichterung  noch 
immer  auswendig. 

Die  Namen  für  die  neuarmenischen  Neumen  sind  aus  den 
alten  durch  Kürzung  herausgebüdet,  und  zwar  werden  sie  mit  ihren 
Zeichen  im  Dienste  einer  Art  Solmisation  verwendet.  So  entstand 
die  folgende  Leiter: 


Wie  man  sieht,  hat  die  obere  Oktave  dieselben  Zeichen  wie 
die  untere,  nur  mit  einem  dicken  Horizontalstriche  am  unteren 
Ende.     Die  Namen  der  Neumen  sind  diese: 

C  =  Po  (aus  Pusch) 
D=E  (aus  Ekordj) 
E=\e  (aus  Vernakhagh) 
jfif^  =  Be  (aus  Benkordj) 
G^=:Ko  (aus  Kosrowain) 
^  =  Ne  (aus  Nerknakhagh) 
jB  =  Pa  (aus  Paruik). 

Hier  gibt  also  die  Form  der  Noten  die  Tonhöhe  an.  Die  Ton-» 
dauer  wird  durch  die  folgenden  Zeichen  dargestellt: 

0   Ssugh     = «  jj  Erkstor     =  .^ 

♦♦  Zoigket  =  J  t 

♦  Ket        =J  ^  ""^""^      =•: 

)  Stor       ==  ä  33  Dzengner  =  ^ 


80  Andere  orientalische  Neumenfamilien. 

\r    Thav  vermindert  die  Note  um  V4  des  Wertes,  macht  also  aus 
X    Kisathav  vermindert  die  Note  um  Vg  des  Wertes,  macht  also  aus 


^  ^  ä  4'  4. 

Kisw^r  oder  Kiswdr  vertreten  die  Stelle  unserer  ^  und  /. 

Diese  Tonschrift  hat  teilweise  modernen  Anstrich;  vielleicht 
wirken  in  ihr  Elemente  der  türkischen  Musiki 

Den  armenischen  Neumen  nahe  verwandt  sind  die  georgischen, 
die  von  Aubry  entdeckt  wurden 2.  Ähnliches  ist  von  den  syri- 
schen Neumen  zu  sagen,  von  denen  nur  ganz  wenige  Denkmäler 
übriggeblieben  sind,  auf  die  J.  Parisot  zum  ersten  Male  aufmerksam 
gemacht  hat.  Die  syrischen  Christen  überliefern  seit  langem  ihre  litur- 
gischen Gesänge  lediglich  durch  mündliche  Unterweisung.  Sie  kennen 
weder  eine  musikalische  Notation  noch  auch  geschriebene  Abhand- 
lungen über  Musik.  Nur  die  Syro-Melkiten  verwenden  noch  eine 
Tonschrift,  die  aber  nichts  anderes  zu  sein  scheint,  als  die  alt- 
byzantinische, und  für  Texte,  die  selbst  wieder  aus  dem  Griechischen 
ins  Syrische  übersetzt  sind.  Bisher  sind  nur  wenige  Handschriften 
mit  einer  solchen  Neumierung  namhaft  gemacht  worden  ^  Sie  be- 
finden sich  in  den  Bibliotheken  des  syrischen  Seminars  von  Gharfe, 
der  Universität  von  Beyrouth  und  des  griechichen  Patriarchats  von 
Jerusalem  (ein  Troparion)^.  Damit  erweisen  sich  diese  syrischen 
Neumen  als  eine  Tochterschrift  der  altbyzantinischen,  geradeso  wie 
die  russischen.  Es  bedarf  aber  noch  weiterer  Untersuchung  in  der 
Angelegenheit ;  insbesondere  muß  festgestellt  werden,  ob  doch  nicht 
in  ganz  alter  Zeit  eine  syrische  Neumenschrift  bestanden  habe. 
Die    nachhaltigen    Einwirkungen    der    syrischen    (kleinasiatischen) 

1  Ein  Beispiel  mit  Übertragung  in  moderne  Noten  bei  Aubry,  Tribüne  de 
S.  Gervais  IX,  p.  143  fr. 

2  Eine  Probe  bei  Thibaut,  pl.  V. 

3  Vgl.  Parisot  in  der  Tribüne  de  S.  Gervais,  Paris  1901,  p.  258,  in  seinem 
Rapport  sur  une  Mission  scientifique  en  Turquie,  Paris  1899,  p.  12,  und  in 
der  Revue  de  TOrient  chretien,  1899,  p.  153,  sowie  Thibaut,  p.  68.  Eine  Probe 
syrischer  Neumen  bei  Thibaut,  pl.  VI. 

4  Diese  Hs.,  Cod.  syriac.  28,  die  ich  an  Ort  und  Stelle  einzusehen  Ge- 
legenheit hatte,  enthält  auf  einigen  Seiten  über  dem  syrischen  Text  griechische 
Neumen,  und  zwar  schwarze  und  rote  (kukuzelische)  Zeichen  vermischt,  zu- 
weilen auch  rote  allein.  Immer  aber  sind  nur  ein  paar  Zeilen  neumiert,  nie- 
mals eine  ganze  Seite,  ähnlich  also  wie  in  den  lateinischen  Sakramentarien 
oder  den  alten  Notierungen  der  Passion,  wo  nur  die  Worte  Eli,  Eli  usw.,  die 
aus  dem  Lektionston  herausfallen,  neumiert  sind. 
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Kirche  auf  die  Ausbildung  liturgischer  und  musikalischer  Formen 
im  Orient  und  Okzident  seit  dem  Ende  des  4.  Jahrhunderts  machen 
eine  solche  Annahme  immerhin  wahrscheinlich.  Es  wäre  sogar 
nicht  vermessen,  zu  vermuten,  dcLß  die  Wiege  auch  der  liturgischen 
Tonschrift  in  Syrien  gestanden  habe.  Nur  erlaubt  uns  der  Zustand 
der  bis  heute  zutage  geforderten  Quellen  aus  dem  Orient  nicht, 
über  bloße  Vermutungen  hinauszugehen.  Aus  der  Liturgie  der 
Kopten  sind  keine  tonschriftlichen  Denkmäler  auf  uns  gekommen  ^. 
Die  koptischen  Sänger  singen  alles  auswendig,  was  bei  der  über- 
aus großen  Ausdehnung  und  melismatischen  Entwicklung  vieler 
ihrer  liturgischen  Gesänge  als  eine  außerordentliche  Leistung  er- 
scheinen muß.  pie  Abessynier  verwenden  als  Tonzeichen  die 
Buchstaben  ihres  Alphabetes,  die  dann  nicht  nur  einzelne  Tonstufen, 
sondern  auch  ganze  Tonreihen  anzeigen  können^. 


1  In  der  byzant.  Zeitschrift  4  94  0 ,  S.  4  92 ,  berichtet  H.  Junker  über  den 
Katalog  der  koptischen  Hss.  der  Rylands  Library  [W.  E.  Crum,  Gatalogue  of 
the  Goptic  Manuscripts  in  the  CoUection  of  tha  Rylands  Library.  Manchester, 
University  Press,  4909,  XII,  273  $.,  4^,  42  Licbtdrucktafeln).  Darunter  finden 
sich  5  Hymnen  (Nr.  25—89)  mit  musikalischen  Zeichen,  meist  wagerecht  über- 
einanderstehenden  Strichen,  4  bis  6  an  der  Zahl.  Juxiker  meint,  diese  Striche 
bedeuteten  die  Dauer;  vielleicht  aber  sind  es  tonische  Zeichen.  Auch  der  Text 
Nr.  4  hat  merkwürdige  >  Punktierungen  c,  die  vielleicht  tonschriftliche  Zeichen 
sind.    Die  Angelegenheit  verdient  weiter  verfolgt  zu  werden. 

2  Vgl.  dieselben  bei  Fötis,  Histoire  gönörale  de  la  musique,  t.  IV,  p.  444  ff. 


Wagner,  Gregor. Melod.  11. 


V.  Kapitel. 
Die  lateinischen  Lektionszeichen. 

Mehr  noch  als  bei  den  Orientalen  muß  man  bei  den  Lateinern 
Lektions-  und  Gesangstonschrift  auseinanderhalten.  An  Berührungs- 
punkten beider  fehlt  es  naturgemäß  nicht.  Dennoch  bilden  die 
Lektionszeichen  das  ganze  Mittelalter  hindurch  eine  Familie  für 
sich,  die  durch  die  Einfachheit,  ja  Armut  ihres  Schriftapparates 
auffallt  und  an  der  vielgestaltigen  und  reichen  Entwicklung  der 
musikalischen  Zeichen  wenig  teilgenommen  hat. 

Bis  vor  kurzem  waren  keine  praktischen  Denkmäler  der  latei- 
nischen Lektionsschrifl  aus  ganz  alter  Zeit  bekannt,  wenigstens  vor 
dem  9.  Jahrhundert.  Jungst  aber  sind  lateinische  Lektionarien  aus 
dem  hohen  und  frühen  Mittelalter  in  der  kaiserlichen  Bibliothek 
zu  St.  Petersburg  entdeckt  worden,  welche  die  Lesetöne  durch 
eigene  Zeichen  vermerken.  P.  Antonio  Staerk  hat  zum  erstenmal 
auf  sie  aufmerksam  gemachte  Die  neue  Spur  verfolgte  sogleich 
Thibaut  und  legte  die  wichtigsten  dieser  Lektionsnotierungen  in 
seinen  Monuments  de  la  notation  ekphon^tique  et  neumatique  de 
rßglise  latine,  1912  der  ÖfTentlichkeit  vor2. 


1  P.  Antonio  Staerk,  0.  S.  B.,  Les  Manuscrits  latins  du  V«  au  XIII«  siecle 
conservcs  k  la  Biblioth^ue  imperiale   de  Saint-Petersbourg.     2  tomes,  4910. 

2  Dieses  Pracatwerk  bietet  einen  Abriß  der  Geschiebte  der  liturgischen 
Interpunktion  und  Lektionsschrifl,  sowie  einen  Überblick  der  Neumengeschichte 
an  der  Hand  treCTürh  gelungener  Faksimiles  alter  Dokumente  vom  5.  Jahr- 
hundert an  im  Lichtdruck.  Zahlreiche  bisher  unbekannte  Neumendenkm&ler 
von  zum  Teil  außerordentlichem  Interesse  treten  damit  in  den  Gesichtskreis 
der  Forschung.  Das  aus  der  Abtei  des  Pres  in  Ronen  stammende  Antiphonar 
f Meßgesangbuch)  des  12.  Jahrhunderts,  das  noch  die  Offertoriumsverse  enthält 
ist  vollständig  veröflentlicht.  Der  Gewinn,  den  unser  Wissen  aus  dieser  Pub- 
likation zieht,  ist  groß,  wenn  schon  die  geschichtlichen  Ausfuhrungen  des 
Verfassers  h&ufig  zum  Widerspruch  reizen  und  selten  in  die  Tiefe  gehen. 
Viele  der  erörterten  Fragen  sind  doch  ungleich  schwieriger,  als  der  Leser  des 
Thibautschen  Werkes  annehmen  wird.  Auch  die  Frage  Thibauts  (S.  42),  ob 
nicht  Gregor  III.  der  Gregorius  praesul  des  bekannten  Prologes  und  Organi- 
sator des  Kirchengesanges  sei,  läßt  nicht  ahnen,  daß  gerade  gegen  diese  Hy- 
pothese durchschlagende  Argumente  vorgebracht  worden  sind.  Vgl.  Bd.  I 
dieses  Werkes,  S.  1 91  flf. 
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Die  LektioDsschrift  der  Lateiner  ruht  auf  der  Einteilung  eines 
längeren  Satzes  in  Comma,  Colon  und  Periodus,  wie  sie  schon 
die  alten  Grammatiker  vertraten.  In  der  Schrift  wurden  sie  durch 
verschiedene  Stellung  des  Punktes  markiert,  der  bald  unter,  bald 
über,  bald  neben  den  letzten  Buchstaben  des  Satzes  gestellt  wurde. 
Der  Punkt  fCr  das  Comma  beschloß  die  media  distinctio,  wie  man 
sagte,  derjenige  für  das  Colon  die  subdistinctio,  derjenige  für  die 
Periode  die  plena  distinctio  ^ 

Comma    -«-  =  media  distinctio;   in  der  Psalmodie  auch   metrum 

genannt. 
Colon       -^  =  subdistinctio  oder  membrum. 
Periodus  -!-  =  plena  distinctio;  in  der  Psalmodie  auch  versus  oder 

punctum  genannt. 

Diese  drei  Punkte,  von  denen  dem  Colon  eine  mehr  unter- 
geordnete Bedeutung  zukam,  so  daß  man  vielfach  nur  die  media 
und  die  plena  distinctio  unterschied  >,  bilden  die  mittelalterlichen 
Interpunktions-  und  Pausezeichen,  die  Positurae  oder  Pausa- 
ti on  es.  Sie  haben  die  Aufgabe,  dem  Vorleser  äußerlich  die  Ruhe* 
punkte  deutlich  zu  machen  3.  Ansätze  dazu  enthielt  bereits  die 
Bibelübersetzung  des  hl.  Hieronymus,  die  an  der  Spitze  der  latei- 
nischen Lektionsschnft  steht.  Er  selbst  bezeugt,  daß  er  seine 
Texte  in  Cola   und  Commata   einteilte^   und    diese   durch  eigene 

1  Distinctio  est,  übt  finitur  plena  serUentia  et  punctum  ad  summam 
litteram  panimus.  Media  distinctio,  ubi  fere  de  sententia  tantum  superest, 
quantum  diacimtu,  cum  tantum  respirandum  sit,  et  punctum  ad  mediam 
lüterum  ponimus.  Subdistinctio  est,  ubi  non  mtdtum  superest  de  sen- 
tentia, quod  tarnen  mox  inferendum  sit  et  punctum  ad  imam  litteram  poni- 
mus.  Vgl.  den  von  P.  Bolin  in  den  Monatsheften  für  Musikgeschichte  4  887, 
Nr.  3,  S.  89  iT.  herausgegebenen  Traktat. 

2  Ähnlich  beobachtet  die  heutige  Chorpsalm  od  ie,  z.  B.  der  Vesper,  in  der 
Regel  nur  das  sogenannte  Metrum  und  den  sogenannten  Versus,  den  Schluß 
der  beiden  Versh&lften.  Nur  die  älteren  Orden  führten  das  Colon  in  der 
ersten  Versb&lfte  (die  sogenannte  Flexa)  aus,  bis  die  Vatikanische  Redaktion 
der  Psalmodie  (Cantorinus  seu  Toni  Communes  Officii  et  Missae,  4  914)  die 
alte  Übung  wieder  wenigstens  fakultativ  in  die  allgemeine  Praxis  einfühlte. 

s  Cassiodor  nennt  die  Positurae  quetsi  quaedam  viae  sensuum  et  lumina 
dictianum,  quae  sie  lectores  dociles  faciunt,  tanquam  si  clarissimis  exposi- 
ioribus  imbuuntur.  Prima  est  media,  seeunda  subdistinctio,  iertia  plena.  Quas 
a  majoribus  constat  ideo  esse  inventas,  fä  Spiritus  longa  dictione  fatigaius 
vires  suas  per  spacia  decreta  resumeret.    Vgl.  P.  Bohn,  1.  c. 

*  Vgl.  seine  Praefatio  in  Ezechielem:  Legite  igitur  et  hunc  juxta  Irans- 
laiicnem  nostram,  quoniam  per  eola  scriptus  d  commata,  manifestiorem 
legeniibus  sensum  tribuU,  Diese  Praefatio,  wie  auch  die  gleich  zu  erwäh- 
nende zum  Psalmbuch,  st^t  in  den  Ausgaben  der  Vulgata,  z.  B.  derjenigen 
von  Val.  Loch,  Regensburg. 

6* 


84  ^><)  Positurae. 

Zeichen  markierte.  Das  jüngst  in  St.  Petersburg  entdeckte  Frag- 
ment eines  Evangeliariums  des  Hieronymus  ^  aus  dem  5.  Jahrhun- 
dert verwendet  in  diesem  Sinne  das  Zeichen  Jr\  aus  seiner  Ein- 
leitung zum  Buche  der  Psalmen  geht  hervor,  daß  er  außerdem 
noch  den  Asteriscus  ^  und  den  Doppelpunkt  als  Interpunktions- 
zeichen kannte  3.  Die  Positurae  wurden  im  ganzen  Mittelalter  ge** 
lehrt  3;  sie  stehen  z.  B.  noch  im  Antiphonar  von  Montpellier  (Cod. 
H.  \  59)  aus  dem  \  \ .  Jahrhundert  hinler  den  Textabschnitten.  Fol« 
gende  Probe  mOge  ihre  Anwendung  veranschaulichen: 

Cod.  Montpellier  H.  459,  p.  89«. 

Dilexisti  iustitiam  •  et  odisti  inquietatem  propterea  unxit  te 
deus  •  deus  tuus  oleo  lelicie  pre  consortibus  tuis  * 

Modicum  et  non  videbitis  me  alleluja  •  iterum  modicum  •  et 
videbitis  me  .  quia  vado  ad  patrem  alleluja,  alleluja  * 

Diese  Positurae  sind  nun  lediglich  Pausezeichen,  eine  Inter- 
punktion, der  irgendwelcher  melodischer  Nebensinn  ursprünglich 
nicht  innewohnt.     Sie  bildeten  aber  die  Vorstufe   zu   der  Lek- 


1  Staerk ,  Les  manuscrits  latins,  t.  U,  pl.  I,  und  Thibaut,  Monuments  de 
la  notation  ekphonelique,  p.  4  IT. 

^  Praefatio  in  psalmos:  A^oUi  aibi  unusguisque  vel  jncerUem  Uneafn,  re 
radiantia  signa,  «.  e.  obehs  vel  aseeriacos.  Et  uln  viderit  virguiam  prcieee- 
deniem,  ab  ea  usque  ad  duo  puneta,  quae  impressimuSj  sieut  in  SeptüagnUa 
tran8latoribu8  plus  haheri.  Übt  auiem  perspexerit  atellae  aimilitudinem^  de 
hebraeis  tfoluminibua  addiium  noverit  aeque  tuque  ad  duo  puneta. 

3  Alcuin  (f  804)  hatte  in  der  Schreibstube  seines  Klosters  in  Tours  die 
folgende  Inschrift  anbringen  lassen  (Patr.  Lat  CI,  789): 

Per  eola  distinguant  proprios  et  commaia  sensus, 
Et  punctos  ponant  ordine  quosque  suo; 
Ne  vel  falsa  legai,  taceat  vel  forte  repente 
Ante  pio8  fratrea  lector  in  eeelesia. 

Auch  an  der  Pfalzschule  in  Aachen  war  die  kirchliche  Lesung  Gegenstand 
sorgfältiger  Unterweisung.  Derselbe  Alcuin  sagt  vom  Lektor  Sulpitius  (Patr. 
Lat.  er,  781): 

Candida  Sulpititts  post  se  trahit  agmina  lector j 
Hos  regat  et  doceaty  certis  ne  accentibus  errent. 
Vgl.  darüber  Dechevrens,  J^tudes  de  science  musicale,  t.  U,  p.  47.  Hildemar 
(9.  Jahrhundert)  nennt  die  Positurae  einfach  signa,  per  quae  poasü  lector 
cola,  commaia  aique  periodos  nasse.  Vgl.  Bohn,  I.e.  Im  4  4 .  Jahrhundert 
ließ  Abt  Wilhelm  von  Hirschau  die  biblischen  Bücher  seines  Klosters  durch* 
sehen  und  die  Interpunktion  nach  den  Regeln  der  alten  Zeit  durchführen;  ut 
antiquitoHs  regulam  per  distinetiones ,  subdistinctumes'ac  plenas  disHnc* 
tiones  emendando  perducerent.    Vgl.  Bohn,  1.  c. 

*  In  der  Ausgabe  der  Pal6ographle  musicale,  t  VIII,  p.  89. und  9i, 
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tionsschrift,  die  ausgesprochen  melodische  Bedeutung  hat«  Man 
hielt  es  für  zweckmäßig,  für  den  Vorleser  und  Yorbeter  anstatt  der 
immer  nur  durch  die  Stellung  sich  unterscheidenden  Punkte  ver- 
schiedene Zeichen  einzuführen,  welche  den  Modulationen  bei  der 
feierlichen  Lesung  an  den  syntaktischen  Einschnitten  des  Textes 
besser  entsprachen  und  schon  in  der  äußeren  Form  einen  Anhalt 
für  den  Vortrag  darboten.  Ihre  ersten  Spuren  liegen  in  den  von 
Staerk-Thibaut  veröiTentlichten  St.  Petersburger  Handschriften  vor, 
Codd.  Q,  V.  I,  Nr.  3,  einer  Handschrift  des  5.  Jahrhunderts  mit 
Traktaten  des  hl.  Augustinus,  Q,  v.  I,  Nr.  2,  einer  gleichaltrigen 
Sammlung  von  Homilien  des  Origines  und  des  Optatus,  beides 
Handschriften  aus  St.  Germain  des  Pr^s;  indessen  sind  die  Lek- 
tionszeichen in  beiden  Büchern  jüngeren  Datums  und  wurden  nach 
Thibaut  im  6.  resp.  7. — 8.  Jahrhundert  hinzugefugt.  Weiler  in 
Cod.  Q,  V.  I,  Nr.  41,  aus  dem  6. — 7.  Jahrhunderte  Thibaut  stellt 
einige  der  Zeichen  in  Parallele  zu  den  byzantinischen  Lesezeichen. 
Ich  glaube  indessen,  daß  diese  Beziehungen  nicht  so  stark  aus- 
geprägt sind;  wichtiger  ist,  daß  in  allen  drei  Handschriften  die 
Lektionszeichen  nicht  nach  byzantinischer  Art  auch  am  Anfang 
und  in  der  Mitte  der  Sätze  und  Perioden  erscheinen,  sondern  aus- 
schließlich am  Ende,  so  wie  es  in  den  lateinischen  Lektionarien 
die  Regel  geblieben  ist.  Die  Zeichen  stehen  demnach  im  Dienste 
der  Interpunktion  und  bilden  die  organische  Weiterbildung  der 
Positurae,  nicht  der  byzantinischen  ekphonetischen  Zeichen.  Erst 
eine  spätere  Zeit  versieht  gelegentlich  auch  Silben  in  der  Mitte 
eines  Satzes  mit  Zeichen,  die  dann  aber  der  gleichzeitigen  Neumen- 
Schrift  entnommen  sind. 

Die  Funktion  der  mittelalterlichen  Lektions-  oder  liturgischen 
Interpunktionszeichen  möge  zunächst  an  einigen  Beispielen  dar- 
gelegt werden. 

Aus  Cod.  lat.  8833  der  Pariser  Nationalbibliothek. 
Lektionar  des  1 1 .  Jahrhunderts  aus  St.  Martin  von  Tours,  fol.  4  r. 

Lectio  beati  Pauli  apostoli  ad  Hebraeos  •  Fratres  .c/  Sancti  per 
fldem  vicerunt  regna  ^  operati  sunt  justitiam  •  adepti  sunt  repro- 
missiones  Jf  Obturaverunt  ora  leonum  .c/  extinxerunt  Imperium 
ignis  •  effugaverunt  aciem  gladii  JT  Convaluerunt  de  infirmitate  j^/ 
fortes  facti  sunt  in  hello  ^  Castra  verterunt  exterorum  jj  acce- 
perunt  mulieres  de  resurrectione  mortuos  suos  ^  Alii  autem  distenti 


i  Vgl.  Thibaut,  Monuments,  p.  6,  9,  4  2. 
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subt  non  suscipientes  redemptionem  .«/  ut  meliorem  invenirent  re- 
surrectionem  Jf  Alii  vero  ludibria  et  verbera  experti  ,c/  insuper  et 
vincuia  et  carceres  •  Lapidati  sunt  «t/  secli  sunt  •  temptati  sunt .«/ 
in  occisione  gladii  mortui  sunt  {f  Circumierunt  in  melotis  jj  in 
pellibus  caprinis  JT  Egentes  .  angustiati .  afQicti  •  quibus  dignus  non 
erat  mundus  Y  ^^  sollicitudinibus  errantes  .«/  In  montibus  et  spe- 
luncis  •  et  in  cavernis  terrae  $r  Et  hi  omnes  jU  testimonio  fidei 
probati  inventi  sunt  ^  In  christo  Jesu  .c/  domino  nostro  9^ 

fol.  3  recto: 

Fratres  .$/  Corde  creditur  ad  iustitiam  .c/  ore  autem  confessio 
lit  ad  salutem  ^  Dicit  enim  scriptura  Jf  Omnis  qui  credit  in  illum  .«/ 
non  confundetur  7  Non  enim  est  distinctio  jj  iudei  et  graeci  f 
Nam  idem  dominus  omnium  ^  dives  in  omnibus  qui  invocant 
illum  7  Omnis  enim  quicunque  invocaverit  nomen  domini  ji/  salvus 
erit  7  Quomodo  ergo  invocabunt  •  in  quem  non  crediderunt  ^ 
Aut  quomodo  credunt  ei  quem  non  audierunt  .V  Quomodo  autem 
andient  •  sine  praedicante  /%/  Quomodo  vero  praedicabunt  nisi  mit- 
tentur  .V  Sicut  scriptum  est  ^  Quam  speciosi  pedes  evangelizan- 
tlum  pacem  jj  evangelizantium  bona  Jf  Sed  non  omnes  .t/  oboe- 
diunt  evangelio  7  Isaias  autem  dixit  ^  Domine  ji/  quis  credidit 
auditui  nostro  ^  Ergo  fides  j^/  ex  auditu  -^  Auditus  autem  «•/  per 
verbum  dei  JT  Sed  dico  7  Numquid  non  audierunt  t^  Et  quidem 
in  omnem  terram  exivit  sonus  eorum  ^  et  in  fines  orbis  terrae  .c/ 
verba  eorum  jr 

Das  folgende  Beispiel  der  Lektionsschrift  ist  aus  der  Cister- 
zienser  Handschrift  der  Stadtbibliothek  Dijon  genommen,  Cod.  \  \  4/82 
des  gedruckten  Handschriflenkataloges,  aus  dem  4  2.  Jahrhundert. 
Diese  Handschrift  enthielt  ursprunglich  die  gesamte  Cisterzienser- 
liturgie,  Breviarium  und  Missale,  Epistolarium  und  Evangeliarium, 
Collectaneum,  Calendarium,  die  Regula  und  Consuetudines,  Psal- 
terium  und  Cantica,  Hymnarium,  sowie  das  Antiphonar  und  Gra- 
duale  mit  ihren  Einleitungen,  welche  die  Grundsätze  darlegten,  nach 
welchen  die  Cisterzienserreform  des  liturgischen  Gesanges  vorge- 
nommen worden  war.  Die  zwei  letzten  Bestandteile  sind  im  Laufe 
der  Zeit  abhanden  gekommen,  die  anderen  sind  vollständig  erhalten. 
Die  erste  Lectio  des  Epistolare  ist  diese: 

Cod.  H4/82  der  Stadtbibl.  Dijon.     fol.  403',  col.  <. 

In  Vigilia  Natalis  dni.     Lectio  Isaie,  prophete. 
Hec   dicit  diius  .  Propter  syon   non  tacebo  7  et  propter  ieru- 
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salem  non  quiescam  ,</  donec  egrediatur  ut  splendor  iustus  eius  y 
et  salvator  eius  ut  lampas  accendatur  •  Et  videbunt  gentes  iustum 
tuum  jU  et  cuncti  reges  inclitum  tuum  .  Et  vocabitur  tibi  nomen 
novum  .c/  quod  os  domini  nominavit  •  Et  eris  coroua  glorie  in 
manu  domini  ^  et  diadema  regni  in  manu  dei  tui  •  Non  voca- 
beris  ultima  derelicta  V  et  terra  tua  non  vocabitur  amplius  de- 
solata  .c/  sed  vocaberis  voluntas  mea  in  ea  ^  et  terra  tua  inha- 

>  •   •    >     . 

bitabitur  .§/  quia  complacuit  domino  in  te 

Beginn  und  Schluß  der  Lectio  sind  hier  mit  den  Neumenzeichen 
der  Virga  und  des  Punctum  versehen,  und  zwar  stehen  dieselben 
diastematisch  geordnet.  Das  Punctum  der  ersten  und  der  letzten 
Silbe  von  prqphet^  steht  tiefer  als  das  letzte  von  iaai^  und  die 
Virga  über  -phe.  Ebenso  steht  das  Punctum' des  letzten  Wortes 
der  Lectio  tiefer  als  die  Zeichen,  die  vorausgehen.  Diese  Aus- 
zeichnung der  ersten  und  letzten  Worte  mit  Neumen  geht  durch 
das  ganze  Epistolarium.  Eine  Übertragung  dieser  dem  Officium 
angehurigen  Episteliectio  auf  Linien  ist  nicht  gegeben.  Sie  war 
kaum  notwendig;  die  Neumenzeichen  am  Anfang  und  Ende  der 
Lectio  konnten  den  Leser  auf  die  richtige  Vortragsweise  lenken, 
die  ihm  durch  täglichen  Gebrauch  geläufig  war. 

Auch  die  Toni  orationum,  die  Orations weisen,  werden  mit  diesen 
Zeichen  angedeutet.     Ein  paar  Beispiele: 

Cod.  Paris,  Bibl.  Nat.,  fd.  lat.  12042. 

12  s. 

Diese  Handschrift  enthält  das  Offic.  Morluorum  auf  4  grünen 
Linien  [die  Noten  zuweilen  mit  roter  Tinte]  geschrieben,  dann  viele 
Orationen;  sie  beginnt  mit  der  Allerheiligen-Litanei,  nach  welcher 
folgende  Orationen  stehen: 

fol.  2  recto : 

Dens  cui  proprium  est  miserere  semper  et  parcere  •  suscipe  de- 
precationem  nostram  .</  ut  quos  delictorum  catena  constringit  • 
miseratio  tuae  pietatis  absolvat  • 

Ebenda : 

Deus  a  quo  sancta  desideria  recta  consilia  et  iusta  sunt  opera  .c/ 
da  servis  tuis  illam  quam  mundus  dare  non  potest  pacem  .  ut  et 
corda  nostra  mandatis  tuis  dedita  .c/  et  hostium  sublata  formidine 
tempora  sint  tua  protectione  tranquilla  • 
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Cod.  Paris,  Bibl.  Nat.,  fd.  lat.  910. 
12.  s.  aus  St.  Martial,  Limoges. 

Enthält  Orationen,  Praefationen  und  Messen.  Alle  Orationeo 
sind  mit  den  Interpunktionszeichen  verseben;  die  Handschrift  ist 
darum  für  unsere  Zwecke  besonders  wertvoll.     Einige  Beispiele: 

fol.  7  recto: 

Excita  domine  quaesumus  potentiam  tuam  et  veni  ^  ut  ab 
imminentibus  peccatorum  nostrorum  periculis  •  te  mereamur  pro- 
tegente  eripi  •  te  liberante  salvari  .«/  Qui  vivis  • 

Ebenda  (Dom  IL  Adv.): 

Excita  domine  corde  nostra  ad  praeparandas  unigeniti  tui  iras  • 
ut  per  eins  adventum  •  purificatis  tibi  mentibus  servire  mereamus  a/ 
Qui  tecum  • 

fol.  34  verso  (De  Ascens.  Domini j: 

Concede  quaesumus  omnipotens  deus  jj  ut  qui  hodierna  die 
unigenitum  tuum  redemptorem  nostrum  ad  caelos  ascendisse  cre- 
dimus  •  ipsi  quoque  mente  in  coelestibus  habitemus  ^  Per  • 

Diese  Zeichen  sind  die  traditionellen  Begleiter  der  liturgischen 
Lesung  während  des  ganzen  Mittelalters;  man  begegnet  ihnen  schon 
in  den  Lektionarien  des  9.  Jahrhunderts,  und  sie  gehören  zum 
Urbestande  der  ältesten  lateinischen  Lektionsbücher.  Daß  sie  sich 
aus  den  Positurae  entwickelt  haben,  ja  nur  eine  verfeinerte  Art 
derselben  sind,  leuchtet  ein;  sie  werden  auch  geradezu  Positurae 
genannt.  Sie  beginnen  alle  mit  einem  Punkte;  je  nachdem  die  an- 
zudeutende melodische  Bewegung  nach  oben  oder  unten  geht,  wird 
ihm  eine  kleine  Figur  nach  oben  oder  unten  angehängt,  und 
zwar  ist  diese  Figur  nichts  anderes  als  ein  wirkliches  Tonzeichen, 
eine  Neume.  Die  Väter  dieser  Lektionsschrift  haben  also 
aus  der  Zahl  der  wirklichen  Tonzeichen  einige  ausge- 
wählt und  diese  mit  dem  Interpunktionszeichen  verbunden,  um 
'damit  gewisse  typische  melodische  Wendungen  bei  der  litui^ischen 
Lesung  zu  fixieren.  Es  sind  im  ganzen  vier  Zeichen,  welche  diese 
Leseschrift  ausmachen: 

1.  Der  Punctus  circumflexus,  der  mit  einem  Circumflex 
versehene  Punkt,  y^,  entspricht  der  Media  distinctio  oder  der  Me- 
diatio.  Er  ist  die  Erweiterung  des  obigen  Zeichens  für  das  Me- 
trum oder  Comma.  Auch  der  Name  Flexa  kommt  vor,  der  seiner 
Figur  und  seiner  Bedeutung  entspricht,  aber  auch  seinen  Charakter 
als  Neumenzeichen  sicherstellt.     In  der  Tat  bedeutet  der  Punctus 
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circumflexus    einen   Gang   in  die  Tiefe,  meist  in   die   Unterterz: 

■     _    ^.   Er  steht  niemals  am  Ende  eines  Gedankens,  sondern 

immer  nur,  wenn  der  Sinn  des  mit  ihm  versehenen  Satzes  unvoll- 
ständig ist  und  eine  Fortsetzung  erfolgen  muß. 

2.  Der  Punctus  elevatus  .«/  ist  das  Zeichen  der  Subdistinctio, 
des  Colon  oder  Memhrum.  Er  wird  gesetzt,  wenn  der  Sinn  des 
vorhergehenden  Satzes  zwar  vollständig  ist,  aber  noch  eine  Er- 
weiterung zuläßt.  Seine  Ausführung  geschah  durch  einen  Gang 
in  die  Tiefe,  der  sprungweise  wieder  zum  Ausgangspunkt  zurück- 
kehrt, z.  B. :    ■  ,     ■  H .     Man  schrieb  den  Punctus  elevatus  auch 

a/.     Die  dem  Punkte  beigefügten  Zeichen  bilden  als  Neumen  das 
Gegenbild  der  Flexa,  den  Pes  oder  Podatus. 

3.  Der  Punctus  versus  J,  oder  vielfach  auch  ein  einfacher 
Punkt  .  beschließt  die  Plena  distinctio,  den  Versus,  die  Periodus, 
einen  vollständig  in  sich  abgeschlossenen  Satz.  Seine  musikalische 
Bedeutung  ist  die  eines  Ganges  in  die  Tiefe,  meist  sogar  die  einer 

Verbindung  zweier  Flexae:     *  *  *     ||,  von  denen   die  erste  eine 

Stufe,  die  andere  drei  Stufen  fällt.     Das  dem  Punkte  angehängte 
Zeichen  ist  der  Apostroph. 

4.  Der  Punctus  interrogativus  p^  oder  ^  (^c^,  aus  welchem  sich 
das  heutige  Fragezeichen  entwickelt  hat,  zeigt  einen  schrittweisen 
Gang  in  die  Unterterz  und  zurück  zum  Rezitationston  an ,  z.  B. : 

■  ,     ,  m^.   Seine  Form  ist  diejenige  des  Neumenzeichens  des  Qui- 

lisma  in  seiner  Metzer  oder  gewöhnlicheren  Gestalt. 

Es  ist  gewiß  kein  Zufall,  daß  alle  Positurae  eine  fallende  Stimm- 
bewegung ausführen;  diese  entspricht  am  besten  der  Modulation 
der  Stimme  bei  einem  Ruhepunkte.  Wenn  der  Punctus  elevatus 
und  der  Punctus  interrogativus  wieder  in  die  Höhe  zurückgehen, 
so  erklärt  sich  auch  dieses  aus  der  Aussprache  des  mit  ihnen  ver- 
bundenen Satzteiles;  das  Interesse  wird  auf  solche  wirksame  Weise 
wachgehalten;  zumal  bei  der  Frage  geht  die  Stimme  von  selbst 
in  die  Höhe  zurück.  Bemerkenswert  bleibt  trotzdem,  daß  die  stei- 
gende Bewegung  niemals  die  Höhe  des  Rezitationstones  überschrei- 
tet. Andererseits  ist  es  nur  naturgemäß,  wenn  die  Bewegung  in 
die  Tiefe  beim  Punctus  versus  energischer  und  andauernder  ist, 
als  beim  Punctus  circumflexus. 

Der  Ton,  auf  welchem  der  ganze  Satz  vorgetragen  wird,  heißt 
die  Tuba,  wohl  deshalb,  weil  eine  auf  musikalisch  fixierter  Ton- 
höhe vor  sich  gehende  Lesung  die  liturgischen  Worte  wie  mit  einer 
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Trompete  laut  und  vernehmbar  den  beim  Gottesdienst  Anwesenden 
entgegenruft. 

Tuba  und  die  Punktation  sind  demnach  die  konstitutiven  Ele- 
mente der  liturgischen  Lectio  und  Oratio.  Jene  bestimmt  die  all- 
gemeine Darbietung  des  Textes,  diese  besorgt  die  musikalische 
Interpunktion  an  den  syntaktischen  Einschnitten. 

Was  die  Tonhöhe  der  Tuba  angeht,  so  geht  eine  zweifache 
Praxis  durch  das  Mittelalter  bis  auf  die  Gegenwart.  Die  eine  wählt 
zum  Rezitationston  einen  solchen,  der  eine  große  Terz  unter  sich 
hat,  die  andere  einen   solchen,  unter  dem  eine  kleine  Terz  liegt. 

In  der  Schrift  werden  sie  fixiert  als:  til,  oder  als:  *-^,   resp. : 


Danach  wechseln  natürlich  aucfa^die  Positurae  ihre  Stellung 

und  Bedeutung.  Wird  auf  dem  Tone  a  rezitiert,  so  klingen  sie 
anders,  als  wenn  die  Tuba  c  oder  f  ist.  Erstgenannte  Art  scheint 
die  ältere  zu  sein;  sie  macht  einen  überaus  männlichen,  kräftigen 
Eindruck.  Die  zweite  ist  infolge  des  Halbtones,  der  in  den  melo- 
dischen Figuren  zumal  des  Punctus  elevatus  und  interrogativus 
eine  große  Bedeutung  gewinnt,  weicher  und  klingt  vielfach  an  das 
Dur  an.  Absolut  fixiert  war  freilich  die  Stelle  der  Tuba  auf  dem 
Liniensystem  nicht.  Manchmal  erscheint  als  Tuba  der  Ton  b,  der 
unter  sich  dieselben  Intervallverhältnisse  besitzt,  wie  f  und  c. 
OiTenbar  legte  man  kein  Gewicht  darauf,  die  Tuba  theoretisch  zu 
lokalisieren;  man  war  zufrieden,  wenn  die  Tonverhältnisse  stimm- 
ten, wie  denn  überhaupt  die  liturgische  Tonschrifl  nicht  absolute 
Tonhohen,  sondern  nur  Tonverhältnisse  anzeigtet 

Eine  Reihe  von  liturgischen  Büchern  schon  aus  früher  Zeit 
begnügt  sich  nicht  mit  der  gewöhnlichen  Punktation,  sondern 
versieht  ganze  Partien  Silbe  für  Silbe  mit  Vortragszeichen,  sei  es, 
daß  der  Schreiber  einem  gesanglich  schwächeren  Lektor  oder  Zele- 
branten  zu  Hilfe  kommen  oder  die  Ausführung  solcher  Texte  an 
einem  durchneumierten  Beispiele  erläutern  wollte,  oder  aber  Stellen 
vor  sich  hatte,  deren  regelrechter  Vortrag  nicht  ganz  leicht  war, 
weil  sie  selten  vorkamen  oder  besondere  musikalische  Qualitäten 
erforderten.  Die  dabei  verwendeten  Zeichen  isind  wirkliche  Neu- 
men,  und  zwar  diejenigen,  die  in  analogen  Gesangsformen  sylla- 
bischer  oder  fastsyllabischer  Art  die  Regel  sind.  Bei  Vollneu- 
mierungen  gilt  dann   die  Virga   als  Normalzeichen,   geradeso  wie 


1  Über  die  Lektions-,  Orations-  und  andere  liturgische  Rezitaüonsformeln 
wird  der  dritte  Band  dieses  Werkes  eine  ausführliche  Darstellung  an  der  Hand 
der  Quellen  bringen. 
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bei  den  Aufzeichnungen  der  Psalmodie  und  Sequenzen,  die.  wir 
noch  kennen  lernen  werden;  sind  die  Vortragsformen  entwickelter, 
80  treten  auch  Gruppenzeichen  auf.  Derartige  Lektions-  und  Ora- 
tionsneumierungen ,  letztere  namentlich  bei  den  Praefationen  und 
dem  Pater  noster,  sind  in  den  alten  Sakramentarien  und  Lektio- 
narien nicht  selten.  Ich  erwähne  die  fragmentarischen  Neumie- 
Hingen  in  der  von  Staerk-Thibaut  vorgelegten  Hs.  Q.  v.  I,  Nr.  3< 
in  St.  Petersburg,  einem  Evangeliar  aus  S.  Germain,  das  im  9.  Jahr- 
hundert geschrieben  wurde;  es  können  aber  die  Neumenzeichen 
auch  jünger  und  deshalb  beigesetzt  worden  sein,  um  gewisse  Par- 
tien für  die  feierliche  Lesung  nachträglich  besonders  einzurichten, 
wie  die  Genealogie  u.  a.,  die  noch  bis  in  die  Neuzeit  hinein  nach 
eigenen  Formeln  vorgetragen  wurde.  Einigemal  erscheint  hier 
auch  der  Punkt  oder  Strich  unter  den  Text  geschrieben,  vielleicht 
um  einen  tiefen  Ton  anzudeuten.  Die  Positurae  aber  und  die 
Lektions-  resp.  Interpunktionszeichen  fehlen  nirgendwo. 

Vom  1 0.  Jahrhundert  an  mehren  sich  die  Lektionarien  mit  ge- 
legentlichen Neumeneinträgen  von  größerem  oder  kleinerem  Um- 
fange. Staerk-Thibaut  nennen  aus  diesem  Jahrhundert  Cod.  Q. 
V.  I,  Nr.  46  aus  Saint-Germain ,  einen  Liber  Comitis,  Nr.  35  ein 
Pontificale  von  Sens  und  Nr.  ü1  ein  Evangeliar  von  S.  Germain 
des  Pr^s.  Dahin  gehören  weiter  das  Sakramentar  Cod.  484  (404  7) 
der  Stadtbibliothek  Tours  (Pal^ographie  musicale,  t.  Ilf,  pl.  484), 
das  Evangeliar  Cod.  4260  der  Bibliothek  Sainte-Genevi^ve  zu  Pa- 
ris, das  Sakramentar  Cod.  649  (von  Speyer  oder  Worms)  der  Pa- 
riser Arsenalbibliothek  und  Cod.  lat.  2294  der  Pariser  National- 
bibliothek i.  Eine  interessante  Neumierung  ist  die  des  Evangeliars 
in  Hs.  B.  50  der  Bibl.  Yallicellana  in  Rom,  von  der  das  folgende 
Faksimile  eine  Probe  enthält  (vgl.  Seite  92). 

Dieses  kostbare  und  vollständig  erhaltene  liturgische  Manuskript 
umfaßt  die  vier  Evangelien  und  ist  auch  für  die  Lektionsschrift 
von  außerordentlichem  Interesse.  Es  trägt  mehrfach  Spuren  eines 
Schreibers,  der  das  Buch  für  den  liturgischen  Gebrauch  besonders 
eingerichtet  hat.  Unser  Faksimile,  ein  Abschnitt  aus  der  Passio 
secundum  Matthaeum ,  verwendet  in  diesem  Sinne  zunächst  die 
Buchstaben  a  (lange  Form)  und  ^,  die  immer  über  dem  Text  stehen. 
Ihre  Bedeutung  ist  dunkel ;  jedenfalls  werden  sie  sich  auf  den  Vor- 
trag des  durch  sie  eingeleiteten  Satzes  beziehen.  Man  würde  irren, 
wollte  man  sie  mit  dem  Vortrag  der  Passio  in  Verbindung  bringen, 
die  schon  zu  Augustins  Zeit  solemniter  gelesen  wurde  3,  und  in  die 

1  Vgl.  Gastoue,  Origines  du  chant  romain,  p.  S52  ff. 

2  Wir],  Bd.  I,  S.  32. 


Cod.  B.  SO  der  Bibl.  TalUoeUans  in  Rom. 
fol.  48«. 

sich  noch  heute  drei  litut^scbe  Personen  teilen;  sie  stehen  viel- 
mehr auch  in  anderen  Stficken  der  Evangelien.  In  dieser  Ver- 
wendung kommt  auch  der  Buchstabe  m  vor'. 

■  Diese  Ruclistabeo  stellen  auch  io  einigen  der  StBerk-Thibftutscben  HaDd- 
achriReD.    Thibaut,  p.  ii  ff.,  bringt  sie  mit  den  sanklgallischen,  sogenannten 
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Dieselbe  Hand,  welche  die  Buchstaben  über  den  Text  setzte, 
versah  die  logischen  Einschnitte  mit  der  Lektionsinterpunktion, 
den  Positurae.  Da  der  Vortrag  der  Passion  ein  besonders  feier^ 
lieber  war,  überrascht  es  nicht,  derartige  Zeichen  zuweilen  auch 
innerhalb  eines  Satzes  anzutreffen.  Weiter  gehen  in  dieser  Be- 
ziehung die  ganz  neumierten  Partien  der  Handschrift.  Es  sind  4.: 
fol.  482  dfe  hier  reproduzierte  Seite  bei  den  Worten:  hdoi^,  helai^ 
lamaaabaeOumij  hoc  est,  deus  meusj  deus  nieus^  ut  quid  dereliquisH 
me  in  dem  Matthäusevangelium.  Nicht  neumiert  sind  dagegen  die 
entsprechenden  Worte  im  Markusevangelium,  fol.  742:  helai,  heloi, 


Romanusbucbstaben  zusammen  und  erkl&rt  e  es  celeriier,  t  =  tenete,  m  »s 
moderaU.    Die  Angelegenheit  verdient  eine  umfassende  Untersuchung. 

1  Die  Neumen  der  ersten  Silbe  des  ersten  heim  stehen  über  einer  Rasur. 
Der  Vorgang  ist  unzweifelhaft  der  folgende  gewesen:  Wie  im  Evangelium 
des  Markus,  so  stand  auch  hier  zuerst  keUn,  was  noch  deutlich  zu  erkennen 
ist«  Die  Neumen  waren  für  das  erste  und  zweite  heloi  identisch,  genau  so 
nachher  beim  deus  meua  und  wie  es  bis  auf  die  Gegenwart  zutrifft.  Die 
Silbe  'he-  hatte  demnach  einen  Pes  subbipunctis,  -lo-  einen  Torculus,  -i  eine 
Virga.  Als  jedoch  die  in  den  sp&teren  Evangeliarien  und  noch  heute  übliche 
Form  keli  in  Aufnahme  kam,  mußte  nicht  nur  der  Vokal  -o-  schwinden,  son- 
dern auch  die  für  das  dreisilbige  Wort  keUn  eingerichteten  Neumen  auf  die 
zwei  Silben  von  hell  verteilt  werden.  Es  geschah  dies  so,  da0  der  Torculus 
von  'lo'  noch  der  ersten  Silbe  he-  angefügt  wurde.  Nun  h&tte  der  Neumen- 
Schreiber  gern  den  Torculus  über  den  Vokal  der  Silbe  hC'  geschrieben;  er 
mußte  zu  diesem  Zwecke,  um  mehr  Raum  zu  gewinnen,  den  Pes  subbipunctis 
der  ersten  Silbe  ausradieren;  vielleicht  ließ  sich  durch  Rückung  der  Neume 
nach  links  der  nötige  Raum  iür  den  Torculus  gewinnen.  Die  Rasur  war  aber 
so  kräftig  vorgenommen  worden,  daß  die  Tinte  bei  der  Aufzeichnung  des  Pes 
zerfloß  und  die  ganze  erste  Neume  undeutlich  wurde;  der  Torculus  kam  eben- 
falls nur  mehr  über  den  Buchstaben  -/-  zu  stehen.  Da  die  Korrektur  schon 
beim  ersten  heloi  nicht  nach  Wunsch  gelang,  schrieb  der  Neumator  die  Zei- 
chen des  zweiten  einfach  dorthin,  wo  Platz  vorhanden  war,  hinter  den  Buch- 
staben -/-,  indem  die  Majuskel  des  Et  der  vorhergehenden  Zeile  eine  deutliche 
Neumierung  über  dem  hC'  nicht  möglich  machte. 

Die  Silbe  /o-  hat  eine  Virga,  -^mk-  zwei  Climaci,  von  denen  der  zweite 
eine  doppelte  Virga  besitzt;  sa-  hat  eine  Flexa,  'bac-  einen  Cephalicus,  -^Aa- 
ein  Punctum  (das  links  vom  Punctum  stehende  Zeichen  ist  der  Buchstabe  h, 
den  der  Schreiber  des  Textes  zuerst  vergessen  hatte),  -ni  eine  Virga.  Hoc 
eine  Virga,  est  ein  Punctum.  Die  Neumen  des  Deus  meus  sind  dieselben  wie 
bei  heloi,  nur  mußten  die  beiden  Punkte  des  Pes  subbipunctis  von  -A«,  die 
jetzt  eine  eigene  Silbe  erhielten,  in  ein  eigenes  Zeichen  umgeschrieben  werden, 
das  natürlich  eine  Flexa  wurde.  Ut  hat  ein  Punctum;  quid  und  de-  haben 
je  eine  Virga,  *re-  einen  doppelten  Climacus,  von  denen  der  zweite  diesmal 
nur  eine  einzige  Virga  besitzt ;  •/«'-  eine  Flexa,  -qui'  eine  Virga,  'Sti  ein  Punc- 
tum, me  endlich  eine  Virga.  Die  Neumierung  ist  demnach  für  den  hebrä- 
ischen Text  und  die  lateinische  Übersetzung  dieselbe,  nur  daß  die  verschie- 
dene Silbenzahl  die  Zusammenziehung  oder  Erweiterung  der  Formel  notwendig 
machte. 
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lam€uaba€tham  j  quod  est  iiUerpretatHnt  ^  deus  mens,  deits  mens,  ut 
quid  dardiquisH  me,  2.  fol.  83  v.  die  fünf  letzten  Zeilen,  fol.  842 
ganz  und  vom  verso  die  erste  Zeile,  welche  die  Genealogia  secun- 
dum  Lucam  enthalten.  Am  Rande  des  fol.  83  v.  unten  ist  noch 
Dominus  vcbiscum  ^  darunter  Sequenün  sancti  evangdii  secundum 
Lueam  geschrieben  und  neumiert  worden.  3.  fol.  HOv.,  Zeile  7 
von  unten  die  Worte  Et  quod  habet,  aufrMur  ab  eo. 

Die  mittelalterliche  Punktation  mit  den  vier  Zeichen  des  Punctus 
circumflexus,  elevatus,  versus  und  inlerr^gativus  geriet  seit  der 
Wende  des  \  5.  Jahrhunderts  allmählich  dort  in  Vergessenheit,  wo 
man  nicht  mehr  das  tägliche  gesungene  Offizium  beobachtete,  also 
zumal  beim  Weltklerus.  Wenn  einmal  die  liturgischen  Gebets- 
und Lektionstexte  nicht  mehr  gemeinschafllich  und  mit  gehobener 
Stimme  ausgeführt,  sondern  privatim  rezitiert  wurden,  bedurfte  es 
auch  der  Angaben  der  Modulationsfiguren  für  den  feieriichen  Vor- 
trag nicht  mehr.  Von  nun  an  behielten  die  Schreiber  nur  mehr 
diejenigen  Zeichen  bei,  welche  lediglich  der  logischen  Interpunktion 
dienen  1.  Um  so  ausfuhrlicher  beschäftigten  sich  jetzt  die  lehr- 
haften Schriften  mit  der  theoretischen  Darstellung  der  kirchlichen 
Akzente,  wie  man  sie  nannte.  Ornithoparchus  in  seinem  Micro 
logus  musices  activae  4519  und  andere  Autoren  des  46.  Jahrhun- 
derts bezeugen  den  Umschwung,  der  dann  auf  die  weitere  Ent- 
wicklung der  Tonschrift  ohne  Einfluß  geblieben  ist>. 


1  Das  Tridentinischc  Missale  (1570)  besiegelte  den  Untergang  der  alten 
Lektionszeichen  in  der  inkonsequenten  Art,  wie  et  Komma,  Doppelpunkt  und 
Strichpunkt  verwendete.  Es  wäre  zu  begrüßen,  wenn  die  &ltere  Art  wieder 
in  die  liturgischen  Bücher  einzöge.  Bis  dahin  läßt  sich  an  der  Hand  des 
Cantorinus  Vaticanus  'Rom  4914)  die  allere  Vortragsprazis  leicht  studieren. 

^  Vgl.  über  Ornithoparchus  und  die  Rirchenakzente  die  Monatshefl,e  für 
Musikgeschichte  X,  4  878,  S.  4  03  (T.  Es  geht  natürlich  nicht  an,  diese  neuere 
Akzentlehre,  die  auf  den  Trümmern  der  mittelalterlichen  gewachsen  ist,  zur 
BesUmmunf^  der  ursprünglichen  Bedeutung  der  lateinischen  Neumen  heran- 
zuziehen, wie  Fleischer.  Neumenstudien  Bd.  f,  S.  98  fT.,  versucht  hat 


VI.  Kapitel. 
Die  ältesten  lateinischen  Nenmen. 

Daß  die  lateinischen  Neumen  nicht  in  allem  autochthones  Pro- 
dukt Roms  oder  der  lateinischen  Kirchensänger  sein  können,  macht 
der  Verlauf  def  Ghoralgeschichte  wahrscheinlich.  Wenige  von  den 
älteren  Formen  des  lateinischen  Kirchengesanges  haben  im  Abend- 
lande ihre  Heimat;  die  meisten  stammen  aus  dem  Orient.  Die 
Choralmeiodien  offenbaren  beim  näheren  Studium  überaus  vieles, 
was  nicht  lateinisch  sein  kann,  vielmehr  zu  den  nachweisbar  latei- 
nischen Schöpfungen  sich  gegensätzlich  verhält.  Wer  sich  nur 
wenig  mit  der  mittelalterlichen  Tonartenlehre  beschäftigt,  wird  in 
ihr  eine  Transformation  des  byzantinischen  Achttonartensystems, 
des  Oktoechos,  gewahren;  die  Sache  wie  die  Namen  sind  grie- 
chisch, obschon  ihre  Übernahme  nicht  ohne  Irrtumer  und  Miß- 
verständnisse verlaufen  ist.  Nicht  nur  die  kirchengesangliche  Praxis 
der  Lateiner,  auch  ihre  Musiktheorie  steht  von  Anfang  an  unter 
der  Einwirkung  des  Ostens. 

Schon  dieser  Sachverhalt  müßte  zur  Annahme  von  Beziehungen 
zwischen  der  lateinischen  liturgischen  Tonschrift  und  der  orien- 
talischen reizen,  selbst  wenn  keine  anderen  Anzeichen  dafür  vor- 
lägen.    Doch  fehlt  es  nicht  an  positiven  Zeugen. 

Wir  finden  zunächst  einige  der  charakteristischen  Eigenheiten 
der  morgenländischen  Neumen  bei  den  Lateinern  wieder.  Auch 
sie  schreiben  die  Tonzeichen  in  einer  geraden  Linie  über  den  Text. 
Der  Habitus  der  lateinischen  Neumen  ist  der  gleiche  wie  derjenige 
der  byzantinischen  und  armenischen.  Auf  den  ersten  Blick  erfaßt 
man  den  Zusammenhang  beider,  ihre  Verwandtschaft,  ihre  Ab- 
hängigkeit voneinander  oder  von  einem  gemeinsamen  Vorbilde. 
Dazu  kommt,  daß  viele  Einzelzeichen  allen  diesen  Neumenfamilien 
gemeinsam  sind.  Kleine  geradlinige  Striche  in  die  Höhe  nach 
rechts  wie  in  die  Tiefe  nach  links  und  wagerecht  gezeichnet; 
Punkte  und  deren  VerlHndtingen,  Haken,  die  nach  links  und  nach 
rechts,  Halbkreise,  die  nach  oben  und  unten  geöfibet  sind,  femer 
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Verbindungen  dieser  Schriflelemente  zu  entwickelteren  Zeichen 
treffen  wir  immer  wieder  in  den  Neumen  des  Ostens  wie  in  denen 
des  Westens  an.  Manche  Zeichen  begleiten  die  lateinische  litur- 
gische Tonschrift  noch  über  die  Zeit  hinaus,  die  die  Spaltung  der 
Kirche  erlebte,  und  bezeugen  in  ihrer  Art  die  ursprungliche  Zu- 
sammengehörigkeit und  Einheit  Und  gerade  diejenige  Neumen- 
Spezies,  die  zu  einem  vorgregorianischen  Stadium  der  Liturgie 
gehört,  die  spanisch-mozarabische,  ist  besonders  reich  an  Neumen- 
figuren,  die  aus  dem  Apparat  der  altbyzantinischen  Tonschrift 
stammen. 

Auch  einige  Namen  der  lateinischen  Neumen  sprechen  für  diesen 
Hergang.  Bezeichnungen,  wie  Podatus  (von  nouc),  Quilisma  (xu- 
Xi3{j.a),  Epiphonus,  Strophicus,  Cephalicus,  Climacus  sind  echte 
griechische  Wörter.  Andere,  wie  Punctus,  Pressus,  Torculus,  könn- 
ten  Übersetzungen  aus  dem  Griechischeip  (oder  Syrischen  ^)  sein. 
In  diese  Reihe  gehört,  in  einem  gewissen  Sinne  wenigstens,  auch 
das  Wort  neuma  selbst.  Zwar  ist,  soweit  bisher  bekannt,  die 
liturgische  Tonschrift  des  Ostens  mit  dem  Namen  nicht  bezeichnet 
worden ;  er  scheint  in  dieser  Bedeutung  nur  dem  Wortschatze  der 
lateinischen  Quellen  anzugehören.  Auch  hier  besagt  er,  wie  wir 
sahen,  nicht  ausschließlich  Tonzeichen  oder  Tonschrift,  sondern 
auch  eine  melodische  Figur  größeren  oder  geringeren  Umfanges 
von  geschlossenem  melodischem  Zusammenhangt.    Bemerkenswert 


1  Es  ist  aber  von  Wichtigkeit,  sich  zu  erinnern,  daß  etymologische  Ar- 
gumentationen  bei  Blofllegung  der  historischen  Zusammenhänge  sich  leicht 
verflüchtigen  oder  keinerlei  Ertrag  für  die  wirkliche  Erkl&rung  der  Bedeuttmg 
der  Zeichen  abwerfen.  Am  meisten  hat  wohl  Thibaut,  Origine  byzanline  de 
la  notation  neumatique,  aus  solchen  Etymologien  Nutzen  zu  ziehen  versucht 

2  Vgl.  oben  S.  i  5.  Guido  von  Arezzo  scheint  beide  Bedeutungen  zu  kennen. 
Wenn  er  die  neuma  mit  der  pars  cantilena  identifiziert  (Micrologus,  cap.  XV), 
so  liegt  da  offenbar  die  allgemeinere  Bedeutung  zugrunde.  Wenn  er  aber 
sogt:  non  autem  parva  similiiudo  est  metris  et  cantibuSy  cum  ei  neumae 
loco  sint  pedum  et  distinctiones  loco  sint  rertsuum,  utpote  ista  neuma  dac- 
tyltcOj  cUia  vero  spondatco^  iüa  janibieo  nieiro  deeurrü  (Ibidem).  Hier  scheint 
Guido  Tonzeichen  im  Auge  zu  haben,  wie  Pes,  Fiezai  ScandicuSi  Climacus. 
Jedenfalls  geht  es  nicht  an  zu  behaupten,  daß  zu  Guidos  Zeit  neuma  noch 
nicht  die  Bedeutung  von  Tonzeichen  besessen  habe.  Der  ohne  Zweifel  ältere 
Anonymus  Vaticanus  sagt  unzweideutig:  nota  quae  dicfiur  neuma.  Ebenso 
gebraucht  die  Commemoratio  brevis  de  tonis  et  psalmis  modulandis,  die 
unter  Hucbalds  Namen  überliefert  ist,  das  Wort  neuma:  non  per  motnenia 
neuma  quadibei  atU  sonus  indecenter  protendatur  aut  contrakatur,  (Gerbert, 
scriptores  I,  226.}  Auch  Guidos  Kommentator,  Aribo,  gebraucht  das  Wort 
in  tonschriltlichem  Sinne;  vgl.  außer  der  oben  S.  4  5  vermerkten  Stelle  das 
Kapitel  de  varia  oppositionc  neumarum  (Gerbert,  scriptores  II,  24  3*),  seine 
Definition  des  Quilisma  als  neuma  gradata  (Ibidem  24  5^)  u.  a.    Aber  auch  er 
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bleibt  aber,  daß  die  Lateiner  ihre  Tonzeichen  schließlich  mit  einem 
Namen  versahen,  der  nicht  ihrem,  sondern  dem  griechischen  Idiom 
entlehnt  ist. 

Daß  die  Lateiner  eine  Lektionsschrift  schon  früh  gekannt  haben, 
wurde  im  vorigen  Kapitel  gezeigt.  Seit  welcher  Zeit  sie  aber  im 
Besitze  einer  wirklichen  Tonschrift  gewesen  sind,  diese  Frage  läßt 
sich  heute  nicht  mehr  mit  Sicherheit  beantworten.  Es  könnte 
scheinen,  daß  um  das  Jahr  600  die  Neumen  noch  nicht  in  die 
Kirchen  des  Westens  gedrungen  waren.  Isidor  von  Sevilla  (f  636) 
spricht  sich  in  seinen  Sentenzen  in  einer  Weise  aus^  die  zur  An- 
nahme verleiten  kann,  zu  seiner  Zeit  habe  es  eine  Tonschrift  bei 
den  Lateinern  nicht  gegeben:  >Nisi  enim  ab  homine  memoria  tene- 
antur,  soni  pereunt,  quia  scribi  non  possunt^«  Die  Pal^ographie 
musicale  (t.  I,  p.  98)  mochte  diese  Stelle  nicht  mit  der  Tonschrift 
in  Zusammenhang  bringen.  Nach  ihr  wollte  Isidor  nur  sagen, 
daß  man  die  Töne  nicht  »schreiben«  kann,  und  das  ist  offenbar 
noch  heute  zutreffend.  Selbst  unsere  Tonschrift  gibt  die  Töne 
nicht  schriftlich  wieder,  sondern  deutet  sie  durch  konventionelle 
Zeichen  an.  In  dieser  Hinsicht  kann  man  auch  vom  Klange  der 
Sprache  sagen,  daß  er  sich  nicht  »schreiben«  läßt;  ein  konven- 
tionelles Zeichen  dient  dazu,  den  gewollten  Laut  immer  wieder  in 
die  Erinnerung  zurückzurufen.  Ich  glaube  aber,  daß  Isidor  an 
diese  Dinge  nicht  gedacht  hat.  Er  stellt  einfach  die  beiden  mög- 
lichen Arten  der  Überlieferung  einander  gegenüber,  die  mündliche 
und  die  schriftliche.  Die  letztere  kennt  er  für  die  Töne  nicht, 
also  ist  ihm  eine  wirkliche  Tonschrift  unbekannt ;  die  erste  ist  ihm 
das  einzige  Mittel,  die  Töne  vor  dem  »Verschwinden«  zu  bewahren. 
Daher  wird  man  unsere  Notiz  so  verstehen  müssen,  daß  es  in 
Spanien  um  600  eine  ausgebildete  Tonschrift  nicht  gegeben  hat. 
Lektionszeichen,  Akzente  u.  dergt.  galten  offenbar  nicht  als  eine 
echte  »Tonschrift«. 

Man  könnte  versucht  sein,  die  Einführung  der  Neumenschrift 
mit  der  gesanglichen  Organisation  der  lateinischen  Liturgien  in 
zeitliche  Verbindung  zu  bringen.  Die  Väter  des  mozarabischen 
Ritus,  die  Bischöfe  Johannes  von  Gerona  und  Leander,  hielten  sich 
um  580  in  Byzanz  auf,  kannten  also  griechische  Riten  und  Gesänge 
aus  eigener  Anschauung,  was  die  Berührungspunkte  der  spanischen 


kennt  seine  umfassendere  Bedeutung  als  melodische  Phrase;  sie  hat  er  im 
Sinne,  wenn  er  von  der  Ant.  Ecce  notnen  Damini  sagt,   einige  von  ihren 
Neumen  seien  plagal,  wie  Ecce^  nonien,  dominiy  de  longinquo,  et  claritas 
(Ibidem  229^).    Hier  faßt  eine  ncuma  mehrere  Tonzeichen  zusammen. 
1  Gerbert,  scriptores  I,  20^ 
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und  der  griechischen  Liturgie  erklärt.  Unter  Bischof  Ildefons  von 
Toledo  (t  637]  wurde  dann  die  spanische  Liturgie  kodifiziert.  Da- 
nach konnten  die  griechischen  Neumen  um  650  nach  Spanien  ge- 
kommen sein,  die  ekphonetischen  Lektionsneumen  oder  eine  aus- 
gehildetere  Form,  die  noch  älter  wäre,  wie  die  byzantinischen,  die 
hagiopolitischen  und  die  armenischen  Neumen.  Die  Annahme  einer 
solchen  Urneumenschrift,  aus  der  sich  dann  die  verschiedenen 
Neumensysteme  im  Osten  und  Westen  mehr  oder  weniger  selb- 
ständig herausgebildet  hätten,  hat  nichts  Unmögliches  an  sich,  'ob- 
schon  sie  bisher  nicht  direkt  bezeugt  ist,  weder  durch  Notizen  der 
orientalischen  Kirchen-  und  Musikschriftsteller,  noch  durch  prak- 
tische Dokumente.  Daß  aber  die  Spanier  schon  so  früh  die  Be- 
kanntschaft mit  einer  liturgischen  Tonschrift  machten,  ist  angesichts 
der  Äußerung  Isidors  fraglich.  Zudem  sind  die  ältesten  Denkmäler 
mozarabischer  Neumen  erheblich  jünger.  Man  darf  daher  die  An- 
nahme einer  Einführung  der  ausgebildeten  liturgischen  Tonschrift 
in  Spanien  erst  im  8.  bis  \Q,  Jahrhundert  nicht  von  der  Hand 
weisen.  Da  die  ältesten  spanischen  Neumen  sich  von  den  übrigen 
lateinischen  Neumenfamilien  wesentlich  unterscheiden,  können  sie 
von  diesen  keinesfalls  abgeleitet  werden.  Sie  können  auch  nicht 
aus  derselben  (juelle  stammen  wie  diese,  müssen  vielmehr  als  ein 
selbständiger  Ableger  der  orientalischen  Neumen  betrachtet  werden. 
Bestimmte  Nachrichten  fehlen  auch  in  bezug  auf  das  Alter  der 
italisch-römischen  Neuraen  ^  Schon  1875  sprach  Gevaert^  die  Ver- 
mutung aus,  die  Neumen  seien  mit  dem  Oktoechos,  frühestens  zu 

1  In  seinen  Monuments  de  la  Notation  ekphonetique  et  neuraatique,  p.  403, 
hat  Thibaut  im  Anschluß  an  den  von  Staerk  (1.  c ,  t.  I,  p.  253}  aus  einer  St.  Pe- 
tersburger Handschrift  des  1 2  Jahrh.  veröfTentlichten  Brief  des  Hieronymus  an 
Damasus,  Paula  und  Eustochium  die  Existenz  einer  liturgischen  Gesangsordnung 
und  sogar  eines  Gesangbuches  in  Rom  schon  für  das  Ende  des  4.  Jahrh.  an- 
genommen. Der  Brief  enthält  den  überraschenden  Satz:  ego  hos  {SC.  psalmos) 
elrgi  ei  Uli  in  Antiphofiario  posuertinf»  Das  wäre  die  älteste  und  unerwartet 
frühe  Erwähnung  eines  Antiphonars.  Daraus  müßte  man  weiter  schließen,  daß 
es  in  Rom  schon  um  380  eine  liturgische  Tonschrift  gegeben  habe.  Ein  Zweifel 
an  der  Echtheit  des  hieronymianischen  Briefes  ist  weder  Staerk  noch  Thibaut 
gekommen.  Und  doch  kann  dersolbe  wegen  seines  Inhaltes  und  vor  allem  wegen 
seiner  handschriflUchen  Bezeugung  keinesfalls  echt  sein.  Er  ist  aus  Stücken 
eines  längst  als  apokryph  orkannten  Schreibens  des  Hieronymus  an  Paula  und 
E\istochium  zusammengestellt,  das  aber  den  Passus  vom  Antiphonar  nicht  ent- 
hält. Dieser  kommt  auf  Rechnung  eines  zweiten  Fälschers,  wohl  desjenigen,  der 
den  neuen  Brief  aus  Exzerpten  des  alten  hergerichtet  hat.  Jedenfalls  muß  der 
Brief  aus  der  Reihe  der  Quellen  zur  Urgeschichte  des  römischen  Antiphonars 
und  der  lateinischen  liturgischen  Tonschrift  ausscheiden.  Vgl.  darüber  meine 
Darlegungen  im  Caecilienvereinsorgan,  4  9\  2,  Heft  3. 

2  Histoire  et  Theorie  de  la  Musiquc  de  rAnticjuite,  t.  H,  p.  438. 
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Beginn  des  8.  Jahrhunderts  ins  Abendland  gedrungen,  als  infolge  der 
Dekrete  Leos  des  Isauriers  gegen  die  Bilder  Verehrung  726  zahlreiche 
Kunstler,  Kleriker  und  Laien  Byzanz  verlassen  mußten  und  in  Italien 
«ine  neue  Heimat  suchten  und  fanden.  In  seiner  Schrift  über 
den  Ursprung  des  römischen  Kirchengesanges  1890  modifizierte 
•er  diese  Auffassung  und  datierte  die  Einfuhrung  der  Neumen  in 
die  Zeit  des  Papstes  Sergius  l.  (f  701),  also  ein  Menschenalter 
früher.  Seine  M61op6e  antique  dans  le  Chant  de  TEglise  Latine 
4895^  vertritt  denselben  Standpunkt.  Ein  Beweis  irgendwelcher 
Art  iäBt  sich  heute  wenigstens  weder  für  die  frühere,  noch  für  die 
spätere  Annahme  Gevaerts  anführen.  Beide  hängen  mit  der  Da- 
tierung der  Organisation  des  römischen  Gesanges  zusammen,  die 
'Gevaert  in  diese  Zeiten  verlegte.  Andere  haben  als  Ansatz  für 
-die  Einführung  der  Neumen  die  Zeit  Gregors  L  angenommen. 

An  Gregors  Namen  knüpft  die  Überlieferung  auch  die  Zusam- 
fnenstellung  des  authentischen  Antiphonars,  das  noch  sein  Biograph 
Johannes  Diaconus  um  870  in  der  Laterankirche  zu  Rom  sah. 
(Vgl.  Teil  I,  S.  496.)  Alle  liturgischen  Gesangbücher  des  Mittel- 
alters sind  in  Neumen  verfaßt,  also  auch,  so  schloß  man  mit  Recht, 
•das  Urgesangbuch  des  römischen  Chorals,  auf  das  alle  anderen 
zurückgehen.  Die  Annahme,  Gregors  Antiphonar  sei  in  Buchstaben 
notiert  gewesen,  hat  überhaupt  nur  wenige  Vertreter  gefunden; 
«ie  ist  seit  langem  aufgegeben,  läßt  sich  in  der  Tat  auch  durch 
nichts  stützen. 

Daß  Gregor  selbst  die  Neumen  in  die  lateinische  Welt  ein- 
geführt habe,  daran  ist  schon  deshalb  nicht  zu  denken,  weil  seine 
musikalische  Reform  nur  eine  Kompilation  war:  Antiphonarium 
centonem  compilavit,  heißt  es  bei  Johannes  Diaconus.  Die  Sänger 
der  von  ihm  neu  fundierten  Schola  Cantorum  werden  das  Tech- 
nische seiner  Reform  ausgeführt  haben,  nicht  er  selbst.  Die  be- 
stimmte Erwähnung  eines  authentischen  Antiphonars  durch  seinen 
Biographen,  das  noch  zu  dessen  Lebzeiten  vorhanden  war,  zwingt 
uns  aber  zu  der  Annahme,  daß  die  Neumen  um  600  in  Rom  be- 
kannt waren,  obschon  andere  positive  und  überzeugende  Quellen- 
angaben dafür  nicht  vorliegen.  Nur  wenn  es  gelänge,  die  Über- 
lieferung von  dem  authentischen  Antiphonar  als  eine  Legende  zu 
«rweisen,  verschöbe  sich  der  Ausgangspunkt  der  lateinisch-römischen 
Neumengeschichte.  Denn  die  Schola  Cantorum,  die  organisierte, 
täglich  beschäftigte  Körperschaft  liturgischer  Sänger  in  Rom,  konnte 
auch    ohne    eine   ausgebildete   liturgische  Tonschrift    ihres  Amtes 
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walten,  geradeso  wie  der  byzantinische  Kathedralchor  unter  Ju- 
slinian  mit  seinen  S5  Kantoren  und  \  1 1  Lektoren  (vgl.  Teil  I, 
S.  36,  Anm.)  und  zur  Zeit  der  Blute  der  Tempelmusik  die  Masse 
jüdischer  Sänger  und  Spieler  in  Jerusalem.  Auch  deshalb  hängt  die 
Einfuhrung  der  Neumen  nicht  unmittelbar  mit  der  Organisation  der 
rumischen  Schola  Cantorum  zusammen,  weil  noch  lange  nach  Gregor 
die  liturgischen  Gesänge  aus  dem  Gedächtnisse  vorgetragen  wurden. 

Noch  im  8.  Jahrhundert  schrieb  man  liturgische  Bucher  ohne 
melodische  Aufzeichnungen  außer  den  Angaben  Ant.  (=  Antiphona, 
antiphonisch  vorzutragen)  und  Ql.  (=  Hesponsorium,  Solo  mit  Chor- 
refrain]. Zwei  davon  haben  sich  erhalten,  das  Cantatorium  von 
Monza,  welches  die  Sololieder  zwischen  den  Lesungen  der  Messe 
aufzeichnet,  und  das  Graduale  von  Rheinau,  mit  dem  ganzen  Zyk- 
lus der  Meßgesänge.  (Vgl.  Teil  I,  S.  \  09,  Anm.)  Das  Fehlen  der 
Tonzeichen  in  beiden  Handschriften  muß  besondere  Grunde  haben. 
Beim  Rheinauer  Graduale  sind  wir  imstande,  den  Grund  namhaft 
zu  machen:  außer  dem  Graduale  enthält  die  Handschrift  noch  ein 
Sacramentar  derselben  Zeit.  Offenbar  hatte  der  Schreiber  die  Auf- 
gabe, alle  Meßtexte,  gesungene  wie  gebetete,  in  einen  Codex  zu- 
sammenzuschreiben, der  nicht  für  den  Sänger  bestimmt  war. 
Vielleicht  liegt  hier  ein  Versuch  vor,  die  gregorianische  Meßordnung 
auf  die  bisher  nach  dem  gelasianischen  Ritus  abgehaltene  Missa 
privata,  in  der  nicht  gesungen  wurde,  zu  übertragen.  Es  beweisen 
beide  Handschriften  aber  auch  nicht,  daß  Ende  des  8.  Jahrhunderts 
eine  Aufzeichnung  der  liturgischen  Gesänge  noch  nicht  erfunden 
war,  denn  bis  in  eine  viel  spätere  Zeit  hat  man  liturgische  Ge- 
sangbücher ohne  Tonzeichen  hergestellt^. 

Gerade  für  das  8.  Jahrhundert  sind  melodische  Aufzeichnungen 
durch  die  mehrfachen  Erwähnungen  von  Gesangbüchern  gewähr- 
leistet. Die  Quellen,  die  uns  die  Adoption  des  gregorianischen 
Ritus  und  Gesanges  in  England  und  auf  dem  Kontinent  bezeugen, 
erwähnen  das  Antiphonar  und  sind  dadurch  für  die  Existenz  der 
Neumen  beweiskräftig.  Gregor  der  Große  selbst  hatte  seine  Send- 
boten nach  England  mit  Handschriften  reichlich  ausgestattet,  und 
man  könnte  vermuten ,  daß  sich  darunter  auch  solche  mit  musi- 
kalischen Zeichen  befanden.  (Vgl:  Teil  I,  S.  228.)  Um  die  Mitte 
des  8.  Jahrhunderts  spricht  Egbert  von  York  vom  Antiphonar,  das 

1  Ein  Bücherverzeichnis  des  schweizerischen  Klosters  Muri  fuhrt  auf: 
vier  Gradualicn,  von  denen  nur  eines  musice  notatus  war,  zwei  Bücher  mit 
den  OfTertoriumsversen,  eines  mit  Noten.  Ein  anderer  Katalog  erwähnt  duo 
nocturnales  (Bücher  für  die  Nokturnen)  absque  cantu.  Vgl.  Gerbert,  de  cantu  I, 
563.     Andere  solche  Hss.  bei  Gastoue,  Origines  du  chant  romain,  p.  247  fr. 
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Gregor  dem  Abt  Augustinus  mitgab,  wie  auch  von  anderen,  die  er 
in  Rom  »beim  Grabe  der  Apostel  Petrus  und  Paulus«  deponiert 
sah^  In  derselben  Zeit  erfolgte  der  Beschloß  des  Konzils  von 
Cloveshoe  (747),  das  für  den  Gesang  das  Buch  für  verbindlich 
erklärte,  welches  in  Rom  hergestellt  war  und  den  Vätern  des  Konzils 
vorlag  (vgl.  ebenda  S.  231,  Anm.  4).  Auf  fränkischer  Seite  werden 
Gesangbucher  schon  unter  Pippin  erwähnt,  d.  h.  seit  Einfuhrung 
des  römischen  Ritus  (vgl.  ebenda  S.  234  fr.];  sie  sind  zusammen 
mit  der  Schola  Cantorum  angeführt,  deren  zweiter  Vorsteher,  Si- 
meon,  eigens  von  Paul  I.  ins  Frankenland  abgeordnet  wurde.  Unter 
Karl  dem  Großen  gelangten  mehrmals  Gesangbücher  aus  Rom  ins 
Frankenland,  die  dann  durch  Abschriften  vervielfältigt  wurden. 
Bischof  Haito  von  Basel  verlangte  sogar  von  jedem  seiner  Kle- 
riker, daß  er  im  Besitze  eines  Antiphonars  sei.  Die  liturgischen 
Studien  und  Reformen  des  Amalar  brachten  ihn  immer  wieder 
dazu,  vom  römischen  und  anderen  Antiphonarien  zu  berichten. 
Demnach  hat  es  spätestens  um  die  Mitte  des  8.  Jahr- 
hunderts gesangliche  Aufzeichnungen  gegeben;  die  Be- 
kaiyitschafl  dieser  Zeit  mit  den  Neumen  kann  keinesfalls  in  Frage 
gestellt  werden. 

Die  Ungunst  der  Zeiten  hat  das  authentische  Antiphonar  Gre- 
gors wie  seine  ersten  Kopien  bis  zum  1 0.  Jahrhundert  vernichtet. 
Die  bisher  angestellten  Nachforschungen  in  italienischen  und  an- 
deren Bibliotheken  machten  einige  fragmentarische  Aufzeichnungen 
aus  früherer  Zeit  ausfindig,  aber  kein  vollständiges  Gesangbuch. 
In  Italien  haben  die  vielen  Kriege  mit  ihren  Verwüstungen  und 
Plünderungen  selbst  nicht  vor  den  ehrwürdigsten  Heiligtümern  der 
ewigen  Stadt  Halt  gemacht,  und  in  England  hat  das  Jahrhundert 
der  Reformation  zahllose  Zeugen  mittelalterlicher  Tätigkeit  für 
immer  zum  Schweigen  gebracht.  Was  die  Wut  der  Menschen  und 
die  Unbill  der  Zeiten  übrigließen,  ist  nur  ein  kleiner  Teil  der  ur- 
sprünglichen Schätze.^  ^,,,_J  ^  ^_^.  .   \ 

Als  das  älteste  erhaltene  lateinische  Neumendenkmal  hat  Flei- 
scher^  die  Neumieruncen  des  aus  dem  8.  Jahrhundert  stammendem» 
Bibelcodex  Amiatinus  in  Florenz  angesehen.  Die  Lamentationen 
des  Jeremias  und  das  Canticum  trium  puerorein  sipd  darin  üeii- 
miert.  Fleischer  glaubte,  auch  diese  Neum^  ^^l;i6rte'n  dem  8.  Jahr- 
hundert an.   Diese  Ansicht  ist  jedoch  unhaltbar;  die  Neumen  sind 


1  Quod  tum  solum  nostra  teatantur  Aniiphonaria,  sed  et  ipsa  qtuxe  cum 
Missalilms  suis  eonspeximtis  apud  Apostolorum  Petri  et  Pauli  limina.  Vgl. 
Teil  I,  S.  492,  Anm.  5. 

2  Fleischer,  Neumenstudien,  Bd.  It. 
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ein  späterer  Zusatz.  Es  geht  das  schon  daraus  hervor,  daß  nur 
die  beiden  genannten  Stücke  der  Bibel,  neumi<;rt  sind,  die  zahl- 
reichen anderen  in  der  Liturgie  verwerteten  dagegen  nicht.  Wich-, 
tiger  ist  aber,  daß  in  der  Anlage  der  Handschrift  auf  etwaige  Ein- 
tragung von  Tonzeichen  keinerlei  Rücksicht  genommen  wurde.  Sie 
war  auch  nicht  für  den  Sänger  bestimmt.  Dafür  ist  sie  viel  zu 
schwer  und  umfangreich.  Nichts  hindert,  die  Neumen  im  Codex 
Amiatinus  für  einen  Zusatz  des  4  \ .  Jahrhunderts  zu  halten  ^ 


^  Daß  sie  nicht  vom  Schreiber  der  Handschrift  selbst  herrühren,  bemerkte 
schon  Tischendorf  in  seiner  Ausgabe  des  alten  Testamentes,  Leipzig  4  873^ 
S.  821 :  sunt  aul&m  Lamentationes  magna  ex  parte  notis  quümsdam  muaieis 
sive  accentibtis  insignitae^  manu  peraniiqtia,  licet  tum  ipsitis  acriptoris  esse 
rideatur.  Da  die  Neumen  im  Codex  Amiatinus  durch  Fleischer  in  den  Vor- 
dergrund des  Interesses  gestellt  worden  sind,  so  habe  ich  die  Handschrift  an 
Ort  und  Stelle  einer  genauen  Durchsicht  unterzogen  und  gebe  hier  eine  Be- 
schreibung der  neumierlen  Partien: 

I.  Neumen  stehen  zunächst  bei  den  Lamentationen ,  fol.  &86 ,  col.  b.  fl. 
Am  Rande  sind  die  Worte  aleph^  beth,  gifnel  usw.  mit  roter  Tinte  sp&ter  hin- 
zugefügt und  neumiert.  Auch  die  Verse  der  Lamentationen  sind  ncumiert. 
Jedoch  ist  überall  bei  den  Neumen  die  Tinte  viel  heller  und  schwächer  als 
beim  Texte  selbst.  Auf  diese  Weise  ist  neumiert  das  ganze  Cap.  I.  der  La* 
mentationen,  desgl.  Cap.  II.,  dieses  aber  nur  bis  fol.  587  v.,  col.  a,  sechste 
Zeile  von  unten,  wo  die  Neumen  von  Sameck:  Piatiserunt  super  te  an  fehlen^ 
in  Text  und  auf  den  roten  hebräischen  Ziffernamen.  Cap.  III.  ist  nur  spora- 
disch neumiert,  auch  mit  einer  anderen  Singweise,  als  die  Zeichen  der  Cap.  i. 
und  II.  andeuten.  Diastematisch.  stehen  die  Neumen  nicht;  bei  der  Größe  der 
Buchstaben  des  Textes  sind  die  Entfernungen  der  Silben  voneinander  auch  so 
groß,  daß  eine  diastematische  Aufzeichnung  gar  keinen  Vorteil  geboten  hätte. 
Es  fehlt  aber,  und  das  ist  wichtig,  überall  am  Endo  der  Zeile  der  Custos,  der 
wirklich  diastematische  Neumierungcn  regelmäßig  begleitet.  Ohne  Neumen 
ist  das  Cap.  IV. ,  sie  stehen  an  wenigen  Stellen  die  Oratio  Jeremiae.  Jeden- 
falls besitzen  diese  Neumen  nicht  die  Bedeutung,  die  ihnen  Fleischer  beigelegt 
hat.  Ebensowenig  lassen  sich  aus  der  musikalischen  Anlage  dieser  Neumie- 
rungcn Schlüsse  ziehen  auf  die  älteste  Form  des  lateinischen  liturgischen  Ge- 
sanges. Die  Lamentationen  wurden  immer  nur  als  eine  Lectio  angesehen; 
dieser  folgt  aber  von  Anfang  an  eine  ausgeführte  Psalmodie  des  Solisten. 
Das  ist  eine  der  sichersten  Tatsachen  der  liturgischen  Geschichte.  Die  Rezi- 
tationsformel der  Lamentationen  hat  demnach  immer  eine  ganz  anders  gear- 
tete psalmodische  ^oloformel  zur  Begleitung.  Das  Verhältnis,  wie  es  noch 
heute  in  den  liturgischen  Gesangbüchern  zwischen  der  Lectio  und  dem  folgen- 
den Responsorium  obwaltet  ;cf.  Ofßcium  et  Missa  Ultimi  tridui  majoris  heb- 
domadae,  Solcsmes  1892,  p.  4  0  IT.),  ist  im  Grunde  ein  uraltes. 

II.  Auch  das  Canticum  trium  puerorum  war  zuerst  nicht  neumiert  Eine 
spätere  Hand  schrieb  in  roten  Minuskeln  oben  an  den  Rand  von  fol.  686  v. 
die  Worte:  Lectio  danihel  prophet^  cum  caniico^  und  zwar  mit  Neumen,  so 
daß  jede  Silbe  einen  liegenden  Strich  erhielt,  nur  das  Wort  cum  eine  Ver- 
bindung von  Pes  und  Flexa.  Dieselbe  Hand  schrieb  in  den  Text  vor  dem 
Cap.  IH.  des  Daniel  in  den  freien  Raum  vor  dem  Anfangswort  Nabuchodonosor 
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Aus  dem  9.  JahrhuDdert  sollen  die  Neumen  stammen,  die  von 
Coussemaker  in  seiner  Histoire  de  Tharmonie  au  moyen  äge 
pl.  I — VI  veröfTentlicht  sind  und  zwei  Oden  des  Horaz,  den  Ge- 
sang über  die  Schlacht  von  Fontanet,  das  Lied  von  £ricb,  Herzog 
zu  Friaul,  den  Klagegesang  zum  Tode  Karls  des  Großen  u.  a. 
enthalten.  Diese  Datierung  ist  durch  nichts  zu  stützen.  Auch  die 
von  der  Pal^ographie  musicale  dem  9.  Jahrhundert  zugerechneten 
Neumen  in  dem  Evangeliar  B.  50  der  Vallicellana  in  Rom  (Pal. 
mus»,  t.  II,  pl.  4),  im  Pontificale  der  Stadtbibl.  Ronen  (ebenda, 
t.  III,  pl.  \  78,  in  Jumi^es  geschrieben),  sind  jünger  und  stammen 
frühestens  aus  der  Wende  des  Jahrhunderts  ^  Nur  die  Neumen 
des  Pontifikale  von  Poitiers,  Cod.  S27  der  Pariser  Arsenalbiblio- 
thek, konnten  dem  Ende  des  8.  oder  dem  Anfang  des  9.  Jahrhun- 
derts angehören  2.  Sicher  dem  9.  Jahrhundert  zuzurechnen  sind 
die  Neumen  in  einer  von  Bannister  in  der  Vatikanischen  Bibliothek 
gefundenen  und  mit  877  datierten  Handschrift  franzosischer  Her- 
kunft (vielleicht  aus  Fleury),  die  zwei  Seiten  neumiert'\ 

Von  ganz  neumierten  eigentlichen  Gesangbüchern  wird  die 
sanktgallische  Handschrift  359  zuweilen  dem  9.  Jahrhundert  zu- 
geschrieben. Da  sie  aber  dieselben  palaeographischen  und  künst- 
lerischen Eigenheiten  aufweist  wie  die  sicher  dem  4  0.  Jahrhundert 
angehorigen,  so  darf  man  auch  sie  eher  dem  \  0.  Jahrhundert  zu- 
weisen. Von  dieser  Zeit  an  fließen  die  Neumendenkmäler  über- 
haupt reichlicher.    Die  Bibliotheken  in  Rom,  zumal  die  Vatikana^, 

die  Worte  hinein:  In  diebus  iilts,  alle  Silben  mit  dem  liegenden  Strich  ver- 
sehend. Es  ist  das  einfach  die  einleitende  Formel  jeder  liturgischen  Lesung 
aus  der  Bibel,  die  hinzugefügt  werden  mußte,  um  den  Text  liturgisch  brauch- 
bar zu  gestalten.  Weiter  sind  vom  Texte  dieses  Cap.  neumiert  die  letzten 
Silben  einiger  Verse  am  Anfang,  die  ganze  Partie  f,  24—46,  und  von  da  an 
noch  stellenweise  die  eine  und  die  andere  Silbe.  Merkwürdigerweise  bat  das 
Canticum,  T.  52  ff. ,  das  noch  heute  in  der  Liturgie  der  Quatembersamstage 
gesungen  wird,  keine  Neumen  aufzuweisen,  wohl  aber  der  vorhergehende  T.  51 
und  die  zwei  letzten  Worte  von  y.  50.  Die  Zeichen  sind  solche  für  den  ein- 
fachen Ton,  aber  auch  Flexa,  Podatus,  Torculus,  Scandicus  u.  a.,  alle  in  den 
sogenannten  longobardischen  Neumen  geschrieben.  Hier  liegt  also  eine  rei- 
chere Formel  vor  als  bei  den  Lamentationen.  Die  spätere  Hinzufügung  ist 
aber  auch  bei  diesen  Neumen  unverkennbar. 

*  Nach  freundlicher  Mitteilung  des  Herrn  H.  M.  Bannister,  der  auch  diese 
Handschriften  einer  genauen  Durchsicht  unterzogen  hat. 

2  Vgl.  P.  Clemens  Blume  im  Kirchenmus.  Jahrbuch,  Jahrg.  24,  S.  8. 

3  Die  Paleografia  musicale  Vaticana  wird  n&heres  darüber  mitteilen. 

*  Vgl.  für  die  vatikanischen  Neumenhandschriflen  den  Catologo  Sommario 
della  Esposizione  Gregoriana  aperta  nella  Bibliotheca  Apostolica  Vaticana  dal 
7  air  ii  aprile  4904,  2^^  ed.  riveduta  e  aumentata,  Roma  1904,  p.  29 ff.,  und 
Bannisters  Paleografia  musicale  Vaticana. 
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Mailand  (Anibrosiana),  London  (Britisches  Museum),  Paris  (National- 
bibliothek), St.  Gallen  (Stiftsbibliothek),  Einsiedeln,  Karlsruhe,  Mün- 
chen, Bamberg,  St.  Petersburg  u  a.  bergen  die  meisten  und  kost- 
baren Gesangbucher  dieser  und  der  folgenden  Jahrhunderte.  Aus 
dem  10.  Jahrhundert  erwähne  ich  die  Codd.  Monza,  Kapitelbibl. 
c.  12,  75;  Paris,  Bibl.  Nationale  9448,  1240  und  40510,  Bibl. 
Mazarine  384,  Laon  2:J9,  Troyes  ö2i,  St.  Gallen  339,  339,  Ein- 
siedeln 121.  Vom  1 1 .  Jahrhundert  an  wächst  ihre  Zahl,  und  aus 
dem  12.  und  13.  Jahrhundert  finden  sich  vollständige  Gesangbücher 
in  vielen  Bibliotheken  i. 

Die  Namen  der  lateinischen  Neumen  sind  in  theoretischen 
Schriften  und  in  Tabellen  überliefert,  die  verschiedenen  Stadien 
und  Familien  der  Neumenentwicklung  entstammen.  An  erster 
Stelle  ist  da  die  Musica  Disciplina  des  Aurelianus  Reomensis  aus 
dem  9.  Jahrhundert  zu  nennen,  die  in  cap.  XIX  (Gerbert,  scriptores 
I,  55)  einige  Psalmformeln  ausführlich  beschreibt  und  dabei  die 
Namen  einiger  Neumen  mitteilt.  Aurelian  spricht  namentlich  von 
Arsis,  Thesis,  Acut  und  Gravis.  Arsis  nennt  er  das  Zeichen  für 
den  hohen  Ton  (bei  dem  die  Hand  des  Dirigenten  sich  hebt),  Thesis 
für  den  tiefen  Ton  (bei  dem  sie  sich  senkt).  Die  Verbindung  zweier 
Töne  heißt  Acutus,  wenn  der  zweite  Ober  dem  ersten,  Gravis, 
wenn  er  darunter  liegt.  Diese  Terminologie,  die  wohl  auf  die 
römischen  Sänger  zurückgeht,  die  die  Franken  in  der  Gantilena 
Romana  unterrichteten,  weicht  etwas  von  der  griechischen  ab. 
Acutus  und  Gravis  erscheinen  hier  als  Intervallzeichen  im  Sinne 
der  ekphonetischen  Kremastai,  nicht  mehr  als  Bezeichnungen  eines 
einzelnen  Tones.  Arsis  und  Thesis  sind  an  die  Stelle  von  Oxeia 
und  Bareia  gerückt,  die  griechische  Bezeichnung  hat  einer  anderen 
ebenfalls  griechischen  Platz  gemacht.  Aurelian  nennt  weiter  den 
Circumflexus  und  die  Tema  repercussio.  Circumflexus  ist  das 
Zeichen  für  die  Verbindung  dreier  Töne,  von  denen  der  mittlere 
höher  liegt  als  die  ihn  umgebenden.  Wie  beim  Acutus  und  Gravis 
ist  hier  der  Ausgangspunkt  der  steigenden  und  fallenden  Bewegung 
mit  in  Rechnung  gezogen,  so  daß  die  drei  Zeichen  je  einen  Ton 
mehr  bedeuten,  als  ihrem  Akzentcharakter  entspricht.  Tema  re- 
percussio heißt  die  dreimalige  rasche  Aussprache  desselben  Tones. 

Dem  10. — II.  Jahrhundert  entstammt  die  Neumenliste  des  ano- 
nymen Traktates   Quid  est    musica?   in    Cod.  lat.  Palat.  235    der 

^  Vgl.  die  zum  Teil  gedruckten  Ilandschriftenkataloge  der  betreffenden 
Bibliotheken.  Eine  kurze  Orientierung  bei  Gastoue,  Origines,  p.  250 ff.,  und 
in  der  Paleographie  musicale,  t.  II  und  III. 
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Vatikanischen  Bibliothek  ^  Sie  erhebt  Anspruch  auf  größere  Voll- 
ständigkeit als  die  Liste  Aurelians,  der  nur  die  in  einigen  melo- 
dischen Formeln  vorkommenden  Zeichen  anfuhrt.  Die  vatikanische 
Handschrift  nennt  als  Grundneumen  das  Punctum,  die  Producta, 
die  Gravis,  Acuta,  Circumüexa,  die  aber  mannigfache  Kombinationen 
miteinander  eingehen;  weiterhin  die  Liquida,  Tremula,  Coagulata 
und  die  Triangulata.  Aus  dem  Zusammenhang  geht  deutlich  her- 
vor, daß  das  Punctum  einen  kurzen  tipferen,  die  Producta  einen 
langen  tieferen,  die  Acuta  einen  langen  hohen  Ton,  die  Circum- 
flexa  einen  langen  Ton  bedeutet,  an  den  ein  tieferer  Ton  sich 
anschließt.  Diese  Terminologie  ist  noch  vom  byzantinischen  Vor- 
bild unabhängiger  als  diejenige  Aurelians,  und  zwar  lag  ihrem 
Verfasser  daran,  die  Verwandtschaft  der  Neumen  mit  den  Akzenten 
zu  betonen. 

Über  die  italienisch- longobardischen  Neumennamen  sind  wir 
durch  eine  Tabelle  in  der  Montecasinensischen  Handschrift  Cod.  31 8  ^ 
aus  dem  1  \ .  Jahrhundert  unterrichtet.  Sie  verzeichnet  den  Accentus 
acutus  und  gravis,  die  Percussionalis  brevis  und  longa,  jene  ein 
Punkt,  diese  der  wagerechte  Strich,  die  Inflatilis,  die  Wiederholung 
eines  Tones  andeutend  (Repercussa  oder  Bistrophaj,  die  Circum- 
flexa  und  Muta,  die  fallende  und  steigende  Verbindung  zweier 
Noten,  und  als  achtes  Zeichen  die  Volubilis,  eine  Ziernole  ange- 
bend. Auch  für  die  mannigfachen  zusammengesetzten  Zeichen  hat 
diese  Handschrift  eigene,  meist  phantastische  Namen,  wie  Acuasta, 
Acupusta,  Acupuvolt,  Bearpipro,  Anacubepuis,  Anelurbe,  Acuampi, 
Acutece,  Spil,  Ampiriph,  Acuammipro,  im  ganzen  34,  darunter 
die  Brevis  (für  die  terna  Repercussio  des  Aurelian)  und  die  Gra- 
data  (sonst  Quilisma  genannt].  Coussemaker  sieht  in  den  seltsamen 
Namen  dieser  Tabelle  konventionelle  Zusammenstellungen  von  Sil- 
ben  zu  Memorierzwecken  3.     Verwandt  mit  dieser  Neumenliste  ist 

>  Dieselbe  wird  unten  vollständig  wiedergegeben  werden. 

s  Zum  ersten  Male  veröffentlicht  von  Coussemaker,  Histoire  de  Tharmonie 
au  moyen  äge,  pl.  XXXVII  und  p.  4  83. 

s  Lateinischer  Herkunft  scheinen  diese  Namen  nicht  zu  sein.  Vielleicht 
steckt  in  ihnen  arabisches  Gut.  Sicher  arabischen  Ursprungs  sind  die  in  der- 
selben Hs.  (und  bei  Gerbert,  scriptorcs  I,  249}  überlieferten  Tonnamen  Scembs, 
Cemar ,  Asel ,  Nar  u.  a. ,  die  arabischen  Bezeichnungen  für  Sonne,  Mond,  Sa- 
turn, Feuer.  Auff&Uig  wären  solche  Arabismen  nicht,  denn  die  Araber,  ein 
sehr  gesang-  und  musikfreudiges  Volk,  herrschten  seit  831  über  Sizilien  und 
seit  Ende  des  9.  Jahrhunderts  auch  über  einige  Landstriche  in  Unteritalien. 
Erst  im  4  4 .  Jahrhundert  wurden  sie  vertrieben.  Trotz  aller  Gegens&tze  blieben 
die  beiden  Kulturen  der  Christen  und  Araber  nicht  von  jeder  Berührung  frei. 
Man  könnte  auch  an  die  Kreuzzüge  denken,  die  den  Lateinern  zahlreiche  auch 
künstlerische  Anregungen  vom  Osten  her  vermittelten. 
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eine  solche  aus  dem  12.  Jahrhundert  in  Cod.  F.  3.  565  der  Mag- 
liabecchiana  zu  Florenz  ^  Sie  nennt  als  einfache  Zeichen  (foL  32) 
noch  die  Plana  (drei  Töne,  von  denen  der  mittlere  in  der  Höhe 
liegt,  später  Torculus)  und  die  Gradata;  fol.  400  derselben  Hand- 
schrift steht  eine  zweite  Tabelle,  die  wie  die  von  Montecasino  die 
zusammengesetzten  Neumen  vielfach  mit  anderen  seltsamen  Namen 
versieht*. 

Die  bisherige  Neumenforschung  kannte  von  diesen  Neumen- 
bezeichnungen  nur  diejenigen  der  Tabelle  von  Montecasino.  Selbst  die 
Namen  des  Aurelianus  waren  unbeachtet  geblieben.  Dagegen  waren 
durch  Lambillotte'  und  die  folgenden  Neumenforscher  namentlich 
zwei  Tabellen  in  den  Vordergrund  des  Interesses  geruckt  worden, 
die  jünger  und  als  Murbacher  und  Toulouser  Neumentabelle  bekannt 
sind.  Beide  Tabellen  sind  in  Hexametern  abgefaßt,  die  offenbar 
zum  Auswendiglernen  bestimmt  waren.  Die  Toulouser  Tabelle  läßt 
durch  den  letzten  fünften  nur  ihr  angehörigen  Vers  durchblicken, 
daß  hier  eine  Auswahl  vorliegt.  In  der  Tat  ist  hier  der  Quer- 
strich, die  Producta,  verschwunden,  und  damit  sind  die  Varianten 
des  Ciimacus  und  des  Scandicus  auf  je  eine  Form  reduziert^.  Die 
Tabellen  lauten  folgendermaßen: 

Neumentabelle  aus  einer  Murbaoher  (A)  und  einer 

ToulouBer  Handsohrift  (B). 

%j  }>}  ^  //  S 

Epiphonus  *    Strophicus     Punctus      Porrectus    Oriscus  ^ 

/  r  A  vu/  c/ 

Virgula     Cephalicus    Clivis    Quilisma     Podatus 


1  Auf  dieselbe  machte  mich  der  hochw.  Herr  D.  Guido  Amelli,  Abt  in  Flo- 
renz, aufmerksam. 

2  Z.  B. :  Spiz,  Accinia,  Susina,  Ictarica,  Superba,  Urbana,  Diphtonica,  Pre- 
nica,  Sisubiacum  brevis,  Dilongior,  Gratamica,  Titinici,  Enanitrica,  Iragraphia, 
Deictica,  Convenies,  Pitiplicis,  Amrißca,  Gratuita,  Mcllea. 

3  Antiphonaire  de  S.  Grögoire,  p.  234. 

4  Die  Auffassung  Thibauts,  1.  c.  70,  daß  sie  die  direkt  aus  dem  Byzan- 
tinischen herübergenommenen  Neumen  enthielten  und  das  Älteste  Stadium 
der  lateinischen  Neumen  darstellen,  ist  gegenüber  den  Neumienmgen  des 
4  0.  Jahrhunderts  nicht  aufrecht  zu  halten.  Die  Toulouser  Tabelle  stammt 
vielmehr  aus  der  Zeit  der  vereinfachten  Choralrbythmik  seit  dem  \  4 .  Jahr- 
hundert. 

^  B  hat  Eptaphonus. 
0  B  hat  Orescus. 
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/  4  A.  j[  P 

Scandicus    Salicus^    Climacus    Torculus      Ancus 

et  Pressus  minor  et  maior,  Don  pluribus  utor. 
B  fugt  hinzu:  Neumarum  signis  erras  qui  plura  refingis. 

Noch  jüngere  Tabellen  bekunden  in  den  Zeichen  wie  deren 
Namen  den  beginnenden  Verfall  der  Choralpraxis.  Wir  können  sie 
hier  übergehen'.  Dafür  mögen  hier  die  Hauptzeichen  mit  den 
Namen  der  im  vorigen  angezogenen  Quellen  tabellarisch  zusammen- 
gestellt werden  (s.  S.  4  08). 

Es  ist  nicht  ohne  Interesse,  diese  verschiedenen  Tabellen  mit- 
einander zu  vergleichen.  Zunächst  fällt  auf,  daß  die  Zahl  der 
mit  eigenen  Namen  behafteten  Neumen  zuerst  gering  ist,  dann 
wächst  und  in  den  Murbacher  und  Toulouser  Tabellen  am  reich- 
sten erscheint.  Offenbar  sind  Zeichen  wie  /,  /,  und  ähnliche 
zuerst  als  zusammengesetzte  betrachtet  worden,  als  Verbindung 
zweier  Punkte  und  einer  Virga.  Ebenso  halte  man  für  die  liques- 
zierenden  Zeichen  «/ ,  Z',  /9  zuerst  die  Gesamtbezeichnung  der 
Liquida.  Weiter  ist  bemerkenswert,  daß  die  ältesten  lateinischen 
Neumennamen  unverkennbar  den  Namen  für  die  Akzentzeichen 
entliehen  wurden.  Der  Ersatz  des  Namens  Acutus  durch  die  Be- 
zeichnung Virgula  in  der  Murbacher  und  Toulouser  Tabelle  ist  für 
die  ganze  Reihe  der  Namen  charakteristisch.  Erst  in  diesem  spä- 
teren Stadium  treten  die  griechischen  Worten  nachgebildeten  Be- 
zeichnungen, wie  Podatus,  Climacus  u.  a.,  auf.  Man  möchte  wohl 
daraus  schließen,  daß  die  lateinischen  Neumen  direkt  und  selb- 
ständig aus  den  Akzenten  abgeleitet  sind;  für  die  späteren  graecisie- 
renden  Namen  würde  man  dann  byzantinische  Musiker  verantwort- 
lich machen,  wie  sich  deren  nachweisbar  seit  der  Karolingerzeit 
im  Abendlande  aufgehalten  haben.  Es  kann  diese  Möglichkeit  jedoch 


1  Hier  steht  das  Zeichen,  das  sonst  Pes  quassus  genannt  wird. 

2  Ober  die  Tabelle  bei  Gerbert,  De  cantu  H,  tab.  X,  Nr.  2,  aus  einer  Hand- 
schrift von  St.  Blasien,  welche  4  0  Hexameter  umfaßt,  vgl.  S.  410.  Andere  bei 
Riemann,  Studien  zur  Geschichte  der  Notenschrift,  Tafel  III  und  S.  4  25  ff.  Vgl. 
weiter  Thibaut,  Origine  byzantine,  p.  84  ff.,  Dechevrens,  Etudes  de  science 
musicale,  t.  II,  p.  280  ff.  und  III,  p.  85  ff.  Johannes  de  Muris  im  44.  Jahrhun- 
dert erwähnt  in  Cap.  VI  seiner  Summa  musices  als  Notulae  des  Cantus  usu- 
alis  nur  mehr  Punctum,  Virga  sowie  Clivis,  Plica,  Pes,  Quilisma,  Pressus,  alle 
diese  in  zwei  Formen,  die  er  als  major  und  minor  bezeichnet.  (Gerbert,  scrip- 
tores  ni,  204  ff.) 
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1  Johannes  Cotto,  ein  englischer  Autor  der  zweiten  H&lfle  des  K\,  Jahr- 
hunderts, hat  die  Bezeichnung  Repercussa,  während  Bemo  (erste  H&lfte  des 
4  4.  Jahrhunderts)  von  Di-  und  Tristropba  spricht:  Bepercuasam  vero,  quam 
Bemo  distropham  rel  trUtropham  vocat.  (Gerbert,  scriptores  II,  J63.)  Ebenso 
redet  Aribo  von  Neumen,  die  duplicea  aiä  tripNces  in  eiusdem  sunt  soni  re- 
pereu88tone.    Gerbert,  1.  c,  226. 
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nicht  ernstlich  in  Betracht  kommen.  Die  graphische  Ähnlichkeit 
der  Neumen  im  Osten  und  Westen  kann  unmöglich  das  Werk  eines 
Zufalls  sein.  Zur  selben  Zeit,  in  der  uns  die  aus  den  Akzenten 
gebildeten  Namen  überliefert  sind,  sind  bei  den  Lateinern  für  die 
Tonarten  nur  griechische  Namen  in  Gebrauch,  so  bei  Alcuin,  Aure- 
lian  und  ihren  Nachfolgern.  Nun  gehören  die  Tonarten  gerade- 
sogut zum  unentbehrlichen  Hausrat  damaliger  Gesangspraxis  wie 
die  Neumen^  und  wenn  jene  aus  dem  Osten  stammen,  kann  fQr 
diese  eine  autochthon  lateinische  Herkunft  nicht  angenommen  wer- 
den. Daß  gerade  in  Rom  griechisch-byzantinische  Musik  heimat- 
berechtigt war,  erfahren  wir  aus  den  römischen  Caeremonialbuchern, 
die  vom  ersten  Ordo  romanus  angefangen  immer  wieder  griechische 
Stücke  in  liturgischer  Verwendung  bezeugen  (vgl.  Teil  I,  S.  54). 
Die  Bekanntschaft  mit  den  griechischen  Neumen  wird  dadurch  für 
Rom  außer  Zweifel  gesetzt.  Auch  der  orientalische  Charakter 
vieler  lateinischer  Choräle,  die  über  den  Syllabisnius  hinausgehende 
Melodik,  ist  der  Unabhängigkeit  der  lateinischen  Neumen  entgegen. 
Endlich  verbergen  sich  hinter  Namen  wie  Acuta  und  Gravis  die 
griechischen  Neumenbezeichnungen  Oxeia  und  Bareia,  und  Arsis 
und  Thesis  sind  direkt  griechische  Worte.  Man  kann  daher  aus 
der  anfanglichen  Bevorzugung  der  lateinischen  Akzentneumen  nur 
den  Schluß  ziehen,  daß  hei  den  Lateinern  der  Zusammenhang  der 
Neumen  mit  den  Akzenten  besonders  lebendig  blieb.  So  erklärt 
sich  auch  der  Name  »Mutac  für  das  Zeichen  c/*  Er  geht  auf  das 
Zeichen  des  Spiritus  lenis  zurück,  das  nicht  ausgesprochen  wird, 
also  »stumm«  ist.  Wir  werden  aber  noch  sehen,  daß  die  Lateiner, 
obschon  durch  das  orientalische  Vorbild  angeregt,  dennoch  ihre 
Neumen  mit  einiger  Selbständigkeit  weitergebildet  haben. 
Eine  haltlose  Vermutung  wäre  es,  wollte  man  in  den  lateinischen 
Namen  der  ersten  Neumen labellen  die  Tendenz  erblicken,  den  ge- 
schichtlichen Hergang  zu  verschleiern,  so  etwa,  wie  Gevaert  die 
gesamte  gregorianische  Tradition  für  eine  von  den  römischen 
Sängern  des  8.  und  9.  Jahrhunderts  aufgebrachte  Legende  erklärt. 
Nichts  ließe  sich  zur  Stütze  einer  solchen  Vermutung  vorbringen. 

Die  Namen  der  Murbacher  und  der  Toulouser  Tabellen  sind 
durch  die  Neumenforscher  seit  der  Mitte  des  1 9.  Jahrhunderts  der 
Historiographie  einverleibt  worden.  Entstaramen  sie  auch  einer 
jüngeren  Überlieferung,  so  haben  sie  den  Vorzug,  an  den  Über- 
gang der  Neumen  von  Osten  nach  Westen  zu  erinnern. 

Ein  interessantes  Problem  der  Neumengeschichte  wird  durch 
die  Neumentabelle  aufgerollt,  die  Gerbert  in  seinem  Buche  De 
Cantu  et  Musica  sacra,  t.  II,  Tafel  X,  Nr.  2,  veröfTentlicht  bat.   Sie 


110  Griechische  Nameo. 

muß  au?  einer  Gegend  stammen,  wo  die  gotischen  Schriflzüge  zu 
Hause  waren  und  im  M. — 43.  Jahrhundert  geschrieben  sein.  Die 
Tabelle  überliefert  in  40  Hexametern  40  Neumenzeichen,  die  uns 
fast  alle  schon  bekannt  sind,  aber  mit  eigenen  Namen.  Der  Por- 
rectus  heißt  da  Pentafonus,  der  Strophicus  hat  die  Form  des  Tor- 
culus  resupinus,  der  Epiphonus  heißt  Gnomo;  wir  begegnen  weiter 
Namen  wie  Gutturalis,  Pinnosa,  Tramea,  Cenir,  Proslambanomenon, 
Tetradius,  Ygon,  Pentadicon,  Bislicus,  Tragicon,  Ypodicus  usw. 
Viele  von  diesen  Namen  sind  griechisch.  Es  iiat  aber  keinen  Zweck, 
mit  F^tis^  undThibaut^  die  Etymologie  dieser  Worte  zu  befragen. 
Für  ihren  Sinn  und  Neumeninhalt  kommt  dabei  nichts  heraus. 
Eines  aber  ist  sicher:  entweder  stammen  diese  Namen  aus  der 
ersten  Zeit  deutscher  Neumation  und  enthalten  die  Namen,  die 
damals  den  deutschen  Neumenschreibern  von  den  römischen  Sän- 
gern übergeben  wurden,  oder  aber  sie  bezeugen,  daß  die  deutschen 
Neumen  noch  im  \  2.  und  4  3.  Jahrhundert  unter  dem  Einflüsse  der 
byzantinischen  Musiker  gestanden  haben.  Anders  lassen  sich  die 
vielen  griechischen  Namen  nicht  erklären.  Griechische  Musiker 
kamen  aber  schon  unter  Pippin  und  Karl  dem  Großen  ins  Franken- 
land; sie  brachten  von  Byzanz  die  Orgeln,  welche  der  Herrscher 
des  Ostens  dem  Frankenherrscher  zum  Geschenke  machte.  Auch 
sonst  ist  die  Anwesenheit  von  Griechen  im  Frankenlande  vielfach 
bezeugt  (vgl.  die  griechischen  Stücke  in  den  lateinischen  Codd.  und 
die  Anekdoten  über  die  Griechen  am  Hofe  Karls  usw.).  Welche 
von  den  beiden  erwähnten  Möglichkeiten  über  die  Entstehung  der 
Neumentabelle  Gerberts  die  richtige  ist,  wird  sich  schwer  entschei- 
den lassen.  Die  Irrtümer  in  der  Tabelle  (z.  B.  der  Strophicus  hat 
das  Zeichen  des  Torculus  resupinus  usw.)  scheinen  darauf  hinzu- 
weisen, daß  hier  die  spätere  Abschrift  eines  älteren  Originals  vor- 
liegt, daß  aber  der  Schreiber  der  Kopie  nicht  alles  mehr  verstand. 
Unter  allen  Umständen  bedeutet  die  Tabelle  ein  Argument  für  die 
griechische  Herkunft  mancher  lateinischer  Neumen. 

Ohne  bedeutsame  Umgestaltungen  hat  sich  dieser  Prozeß  aber 
nicht  vollzogen.  Bei  aller  Ähnlichkeit  der  Formen  besteht  zwischen 
den  lateinischen  und  den  griechischen  Neumen  ein  starker  Gegen- 
satz ihrer  Bedeutung.  Ob  die  Neumen  in  Italien  und  überhaupt 
in  der  lateinischen  Kirche  zuerst  Intervallsinn  besaßen,  wie  im 
Osten,  diese  Frage  möchte  man  angesichts  der  bis  heute  vorliegen- 
den Frühdenkmäler  lateinischer  Neumen   immer   noch   verneinen. 


^  Histoire  generale  de  la  musique,  t.  IV,  p.  254. 

2  Origines  byzantine  de  la  Dotation  neumatique,  p.  84  fT. 
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Die  Neumen,  die  zur  Notierung  der  ofßziellen  römischen  Singweisen 
im  Meß-  und  OfQziumsgesangbuch  verwendet  wurden,  gleichen  den 
byzantinischen  mehr  in  der  Form  als  in  dem  Inhalt.  Man  kann 
der  Vermutung  kaum  ausweichen,  daß  die  Neumed  auf  dem 
Wege  zu  den  Lateinern  der  Hauptsache  nach  wenigstens 
ihren  konkreten  Intervallsinn  verloren  haben;  derselbe 
scheint  sich  zur  Angabe  der  Richtung  im  allgemeinen 
verflüchtigt  zu  haben.  Die  römischen  Neumenschreiber  und 
ihre  Nachfolger  im  Norden  verwendeten  die  Neumen  nicht  als 
Intervallzeichen,  sondern  in  der  Regel  nur  als  Zeichen  für  das 
Steigen  und  Fallen  der  melodischen  Linie.  Näherten  sie  sich  damit 
der  ursprunglich  mehr  unbestimmten  Bedeutung  der  Akzente  — 
wieviel  die  Stimme  beim  Acutus  steigt,  beim  Gravis  fällt,  ist  nicht 
fixiert,  —  so  war  dennoch  nunmehr  ein  folgenschwerer  Rück- 
schritt gemacht.  Den  Neumen  war  ihre  eigentliche  Daseinsberech- 
tigung genommen;  für  eine  solche  allgemeine  Verwendung  waren  sie 
nicht  geschaffen.  Kein  Wunder,  wenn  die  dergestalt  eröffnete  Periode 
der  Tonschrift  und  des  Kirchengesanges  selbst  von  ihren  Zeugen  als 
ein  Zeilalter  der  Schwierigkeiten  und  Mühen  gekennzeichnet  wird. 
Darauf  hat  sich  die  Arbeit  der  Lateiner  an  der  Neumenschrift 
nicht  beschränkt.  Sobald  die  genaue  Messung  der  melodischen 
Bewegung  in  die  Höhe  und  Tiefe  aufhörte,  wurde  von  selbst  eine 
Anzahl  von  Zeichen  überflüssig;  ein  oder  ein  paar  Zeichen  für  die 
steigende  Bewegung  und  ebensolche  für  die  fallende  genügten. 
Höchstens  rhythmische  Verschiedenheiten  erheischten  noch  weiter- 
hin eine  mäßige  Differenzierung.  Wir  sehen  daher  bei  den  La- 
teinern als  Zeichen  für  das  Steigen  der  Melodie  die  Virgula  ver- 
wendet, für  das  Fallen  die  Virga  jacens  (Producta).  Ihre  Verbindung 
liefert  den  Podatus,  die  Clivis,  den  Torculus  und  Porrectus.  Das 
Punctum  geht  mit  der  Virga  Verbindungen  ein  wie  den  Climacus, 
Scandicus,  Salicus.  Beim  Salicus  erscheint  der  Haken  n,  der 
mit  der  Virga  auch  noch  zu  Figuren  wie  das  Quilisma  zusam- 
mentritt. So  kommt  es,  daß  die  lateinischen  Neumen  als  Gan- 
zes der  graphischen  Eigenart  nicht  entbehren,  die  sich  namentlich 
in  der  Bildung  der  Zeichen  für  Tonkomplexe,  für  zusammengesetzte 
Neumen,  ausspricht  und  es  erklärlich  macht,  daß  man  ihre  Hei- 
mat lange  in  Rom  oder  wenigstens  innerhalb  der  lateinischen 
Christenheit  gesucht  hat.  Ähnlich  verhalten  sich  die  gregorianischen 
Gesänge  selbst.  Immer  wieder  lenken  sie  den  Blick  des  Forschers 
auf  den  Orient.  Dennoch  sind  sie  in  Rom  für  die  Zwecke  der 
lateinischen  Liturgie  komponiert,  wenigstens  redigiert  und  gesam- 
melt worden. 
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Ein  MomeDt,  das  unter  Umständen  hier  schwer  in  die  Wag- 
schale fällt,  ist  das  Verhältnis  der  beiden  Schreibarten  der  latei- 
nischen Neumen  zueinander.  Die  bisher  bekannten  italischen  Neu- 
mierungen  alter  Zeit  stützen  die  Annahme,  daß  die  Zeichen  zunächst 
in  einer  mehr  oder  weniger  horizontalen  Linie  und  in  runden, 
kurrenten  Formen  über  dem  Text  geschrieben  wurden^;  später 
versuchten  die  Schreiber,  die  Weite  der  melodischen  Schritte  in 
der  graphischen  Ausdehnung  der  Neumen  zum  Ausdruck  zu  bringen 
und  verwendeten  dann  eckige,  scharfkantige  Formen.  Das  heißt, 
die  lateinische  diastematische  Verwendung  der  Neumen  ist  als  das 
jüngere  Stadium  anzusehen.  Schon  hier  mag  aber  betont  werden ', 
daß  neue  Funde  dies  geschichtliche  Verhältnis  zu  modifizieren 
imstande  wären;  sie  könnten  dazu  verleiten,  die  diastema- 
tische, exakt  intervallengemäße  Zeichnung  der  Neumen 
als  das  Ursprüngliche  anzusehen,  und  die  Schreibung  der 
Neumen  hintereinander  ohne  genaue  Abmessung  der  melodischen 
Bewegung  den  Schreibern  zur  Last  zu  legen,  denen  es  zuviel  Mühe 
machte,  bei  jedem  einzelnen  Striche  auf  das  entsprechende  Inter- 
vall zu  achten.  Daß  damit  die  gesamte  lateinische  Neumenge- 
schichte mit  einem  Schlage  in  ein  neues  Licht  rücken  würde,  ist 
klar^  Der  selbständige  Anteil  der  Lateiner  bei  der  Übernahme 
der  musikalischen  Schrift  aus  dem  Osten  würde  damit  außer- 
ordentlich wachsen  und  ihre  Abhängigkeit  von  den  Neumenschrei- 
bern  des  Orients  zusammenschnmipfen.  Man  müßte  ihnen  dann 
sogar  das  Verdienst  zuschreiben,  ein  neues  und  fruchtbares  Prinzip 
der  Zeichenverwendung  ersonnen  und  durchgeführt  zu  haben,  das 
nur  durch  die  Ungunst  der  Verhältnisse  für  eine  Zeit  lang  in  den 
Hintergrund  gedrängt  worden  sei.  Alles  das  sind  Möglichkeiten, 
die  heute  noch  nicht  entschieden  werden  können,  die  aber  die 
zukünftige  Neumenforschung  im  Auge  behalten  muß. 

Die  Frage  nach  dem  Zusammenhange  der  beiden  großen  Neu- 
menfamilien  ist  aber  auch  damit  noch  nicht  restlos  beantwortet. 
Es  muß  hier  noch   betont  werden,  daß,  während   die  bis  heute 


1  Aus  diesem  Grunde  geht  die  Tabelle  auf  S.  4  08  und  die  Darstellung 
der  folgenden  Kapitel  von  den  runden  Neumen  als  den  ursprünglichen  aus, 
die  sich  auch  den  orientalischen  Formen  mehr  nähern  als  z.  B.  die  eckigen 
Zeichen  der  italischen  Neumen.  Damit  soll  natürlich  die  Priorität  jener  nicht 
als  eine  absolut  sichere  Tatsache  hingestellt  werden. 

2  Näheres  im  XII.  Kapitel. 

3  Schon  Fleischer  hat  diese  Möglichkeit  der  lateinischen  Neumenentwick- 
lung  geahnt  und  seiner  Darstellung  zugrunde  gelegt,  wenn  schon  auf  Grund 
einer  unhaltbaren  Datierung  der  Neumen  im  Codex  Aroiatinus;  vgl.  oben  S.  108. 
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aufgefundenen  byzantinischen  Vollneumierungen  die  Werke  der 
griechischen  Hymnoden  überliefern,  also  Kompositionen  poetischer 
Texte,  die  ältesten  lateinischen  Neumen  zumeist  über  Texten  in 
Prosaform  {Psalmverse  u.a.)  geschrieben  sind.  Hier  funktionieren 
die  Neumen  anders  als  dort,  und  es  wäre  nicht  unmöglich,  daß 
diese  verschiedene  Bestimmung  eine  Differenzierung  der  Tonzeichen 
im  Gefolge  gehabt  hätte.  Die  melodischen  Formen  für  die  Psalm- 
texte der  griechischen  Messe,  die  dem  lateinischen  Graduale,  OfTer- 
torium  usw.,  also  dem  Proprium  entsprechen,  finden  wir,  soweit 
bisher  bekannt,  nirgendwo  aufgezeichnet.  Und  doch  wären  solche 
Aufzeichnungen  notwendig,  um  den  stringenten  Beweis  für  die 
Abhängigkeit  der  lateinischen  Neumen  von  den  byzantinischen  zu 
führen.  Ferner:  die  Geschichte  berichtet  zu  verschiedenen  Zeiten 
von  Einwirkungen  byzantinischer  Riten  auf  diejenigen  Roms,  und 
die  Anlage  des  römischen  Meßgesangbuches  spiegelt  die  daraus 
resultierenden  Schichten  noch  heute  deutlich  wieder  (vgl.  Teil  I, 
S.  50  ff.).  Da  nun  die  ältesten  byzantinischen  Hymnenneumierungen 
und  die  ältesten  lateinischen  Neumen  ungefähr  gleichen  Alters  sind, 
dem  9. — 4  0.  Jahrhundert  angehören,  so  ist  keine  Veranlassung, 
die  lateinischen  Zeichen  aus  derjenigen  Neumenform  abzuleiten,  die 
in  den  byzantinischen  Hymnensammlungen  vorliegt.  So  wie  Thibaut 
das  Verhältnis  der  lateinischen  Neumen  zu  denen  des  Ostens  for- 
muliert hat,  kann  ein  Zusammenhang  beider  nicht  nachgewiesen 
werden.  Statt  eine  direkte  Übernahme  der  byzantinischen  Neumen 
durch  Rom  anzunehmen,  ist  es  geratener,  die  Beziehungen  zeitlich 
wie  örtlich  weiter  zu  fassen.  Zeitlich,  insofern  man  eher  auf  ein 
älteres  Stadium  von  Beziehungen  Roms  zum  Osten  zurückgreifen 
wird ;  örtlich,  insofern  die  Möglichkeit  der  Herkunft  der  lateinischen 
liturgischen  Tonschrift  aus  einem  anderen  Gebiete  der  von  grie- 
chischer Kultur  erfüllten  christlichen  Welt  des  Ostens  bestehen 
bleibt.  Faktisch  löst  die  Annahme  eines  Zusammenhanges 
der  Neumen  Roms  mit  einem  den  byzantinischen  Hym- 
nennotierungen geschichtlich  vorausliegenden  oder  zu 
ihnen  parallel  laufenden,  eventuell  gleichzeitigen,  aber 
nicht  byzantinischen,  sondern  z.  B.  syrisch-griechischen 
Neumen typus,  der  dnnn  den  Prosodiezeichen  vielleicht  näher 
stand  als  die  frühbyzantinischen  Neumen,  alle  Schwierigkeiten. 
Sie  erklärt  die  Verschiedenheit  der  lateinischen  und  der  byzan- 
tinischen Neumen,  steht  aber  auch  im  Einklang  mit  der  unbe- 
zweifelbaren  Abhängigkeit  Roms  vom  Orient  in  vielen  liturgischen 
und  musikalischen  Dingen. 

Nicht  ohne  Absicht  habe  ich  die  mannigfachen  Gesichtspunkte 

Wagner,  Gregor. Melod.  II.  S 
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hervorgehoben,  die  für  die  Untersuchung  der  Herkunft  der  latei- 
nischen Neumen  in  die  Wagschale  fallen;  das  Problem  ist  ein 
schwieriges  und  komplizierter,  als  manche  glauben ;  die  Einzelfragen 
drängen  sich  so  zahlreich  auf,  daß  man  eine  definitive  Formulie- 
rung nur  mit  großer  Vorsicht  aussprechen  darf.  Wie  dem  nun 
sei,  die  germanischen  und  fränkischen  Kirchen  des  Nordens  haben 
die  Neumen  mit  den  liturgischen  Gesängen  aus  Rom  bezogen. 
Noch  im  11.  Jahrhundert  spricht  der  Anonymus  von  Angoul^me 
von  der  Nola  Romana  ^. 


1  Ademari  Hist.  Üb.  II,  8.  Monum.  Germ.  Script.  IV,  p.  44  8.  Er  schrieb 
um  4  028.  Wenn  jüngst  ein  Zusammenhang  der  Neumen  mit  der  alten  kel- 
tischen Musikkultur  aufgestellt  wurde,  so  bedeutet  das  die  verunglückte  Wie- 
deraufnahme einer  l&ngst  abgetanen  Hypothesie  (Fetis  schrieb  den  Germanen 
die  Vaterschaft  der  lateinischen  Neumen  zu).  Vielleicht  kommt  man  näch- 
stens noch  dazu,  den  gesamten  Liederschatz  der  römischen  Kirche  als  ein 
Produkt  des  keltischen  Ingeniums  nachzuweisen.  Der  Anfang  ist  bereits  dazu 
gemacht;   Gregor  I.  wird  neuerdings  als  keltischer  Abstammung  ausgegeben. 


VII.  Kapitel. 


Die  wichtigsten  Striehnemnen. 

Die  Grundformen  der  Strich-(Akzent^)neumen,  die  fast  in  allen 
Neumenfamilien  lateinischer  Herkunft  wiederkehren  und  alle  Schick- 
sale der  lateinischen  Schrift  überdauert  haben,  werden  durch  die 
folgenden  Zeichen  gebildet,  denen  ich  die  seit  dem  i  9.  Jahrhundert 
bis  heute  übliche  quadratische  Form  gleich  beifuge.  Da  diese  je- 
doch die  rhythmischen  Werte  vereinfacht  hat,  so  möge  der  ur- 
sprüngliche   rhythmische  Sinn    durch   moderne  Zeichen    erläutert 


werden,   wobei  ich  als  Zeichen  des  kurzen  Tones 
J  setze: 


des  langen 


/  Virga  (recta),  Virgula  1 

—  Virga  jacens  ■ 

•  Punctum  « 

c/  •  /  Pes,  Podatus  3 

/*  /1  Flexa,  Clinis,  Clivis  |S 

^  J  Torculus,  Pes  flexus  A 

^  Flexa  resupina,  Porrectus  ^ 

/   JL  Climacus  % 

/   1  Scandicus  £ 


Ein  Ton 


/J 


J 
J 

^ 

jj 


^j 


Zwei  Töne 


J 


>J 


Drei  Töne 


J  0 


JJJ 
JJJ 


\,  Die  Virgula  oder  Virga  ist  nichts  als  der  Accenlus  acutus, 
die  Oxeia  der  Byzantiner,  der  Schescht  der  Armenier.  Die  latei- 
nische Bezeichnung  (=  Rute,  Stock)  nimmt  auf  seine  Form  Bezug. 

8* 
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Sie  bedeutet  melodisch  einen  höheren  Ton.  Ihre  ursprüngliche 
Form,  ein  von  unten  nach  oben  gehender  Strich  —  wir  ziehen 
ihn  heute  umgekehrt  —  entspricht  sehr  gut  dieser  Bedeutung. 
Rhythmisch  bezeichnet  sie  eine  Longa.  Also  erklärt  sie  der  Ano- 
nymus Yaticanus  und  die  Scholien  der  Musica  Enchiriadis,  beides 
Quellen  der  besten  Zeit,  des  10.  Jahrhunderts^.  Mit  ihr  ist  rhyth- 
misch identisch 

2.  die  Virga  jacens  oder  Producta,  wie  der  Name  sagt, 
nur  eine  auf  die  Seite  gelegte  Virga'.  Melodisch  bedeutet  sie  einen 
tieferen  Ton  oder  das  Verweilen  auf  der  erreichten  Tonhöhe.  Auch 
die  ältesten  praktischen  Quellen,  die  Gesangbücher,  unterscheiden 
sie  konsequent  von  der  gewöhnlichen  Virga,  namentlich  aber  vom 
Punctum  und  bestätigen  so  die  Angaben  der  Neumentabellen  und 
theoretischen  Schriften.  Seit  dem  1  i .  Jahrhundert  verschwindet 
sie  aber  und  geht  in  das  Punctum  auf,  was  eine  Verarmung  der 
Rhythmik  nach  sich  zog.  Ihren  Wert  als  Longazeichen  stellt 
die  Identität  mit  der  Virga,  sowie  dem  Längestrich  der  antiken 
Prosodie,  aber  auch  die  Neumentabellen  von  Montecasino  und 
Florenz,  vor  allem  aber  der  Anonymus  Vaticanus  außer  Zweifel, 
die  sie  übereinstimmend  Longa  nennen.  Am  längsten  erhielt  sich 
die  Unterscheidung  der  Virga  jacens  vom  Punctum,  wie  überhaupt 
die  ursprüngliche  Neumenrhythmik,  in  den  alemannischen  Kirchen. 
Wenn  der  Scholastiker  Aribo  von  Freisingen  im  41.  Jahrhundert 
als  Neumae  simplices  nur  die  Virgula  und  die  Jacens  bezeichnet 
(Gerbert,  scriptores  II,  226),  so  steht  er  damit  auf  dem  Boden 
der  besten  Überlieferung,  denn  das  Punctum  wurde  zuerst  nur  in 
zusammengesetzten  Figuren  gebraucht  und  ist  keine  neuma  sim- 
plex;  syllabische  Aufzeichnungen  verwenden  da  regelmäßig  Virga 
und  Jacens,  jene  für  relativ  höhere,  diese  für  relativ  tiefere  Töne^ 


^  Da  die  Rhythmik  der  Neumen  später  im  Zusammenhang  wird  behandelt 
werden,  beschränke  ich  mich  hier  auf  einige  Quellenhinweise. 

2  Die  Bezeichnung  Virga  jacens  ist  durch  Hucbald  und  Aribo  überliefert,  der 
Name  Producta  durch  den  Anonymus  Vaticanus.  Die  neuerdings  aufgekommene 
Bezeichnung  Punctum  planum,  die  das  Zeichen  statt  von  der  Virga  vom 
Punctum  ableitet,  ist  nur  geeignet,  die  folgenschwere  Verwechslung  von  Virga 
jacens  und  Punctum,  die  eine  quellengemäße  Erkenntnis  des  Neumenrhythmus 
so  lange  verhinderte,  unsterblich  zu  machen.  Wozu  auch  heute  noch  neue 
Namen  erfinden,  wo  die  Quellen  uns  die  richtigen  und  ursprünglichen  nicht 
verschweigen  ? 

3  Schon  P.  Schubiger,  Die  Sängerschule  St.  Gallens,  4  858,  S.  8,  und  Mo- 
numenta  p.  I,  hat  die  rhythmische  Identität  der  beiden  Formen  der  Virga 
erkannt,  sowie  die  Bedeutung  des  Punctum  als  eines  kurzen  Tones.   Die  Virga 


/  und  —  überträgt  er  als  ^,   das  Punctum   als  #.     Raymund  Schlecht  in 


Die  wichtigsten  Strichneumen.  117 

3.  Das  Punctum  ist  der  gewöhnliche  runde  Punkt  und  ent- 
spricht dem  byzantinischen  Kentema.  Seine  melodische  Bedeutung 
ist  die  des  tieferen  Tones,  seine  rhythmische  nach  den  genannten 
Zeugen  die  des  kurzen  Tones,  der  Brevis.  Wie  bereits  angedeutet, 
steht  das  Punctum  ursprunglich  niemals  auf  einer  Silbe  für  sich 
aliein,  sondern  nur  in  Verbindungen  mit  den  beiden  Formen  der 
Virga  und  sich  selbst;  das  Einzelzeichen  für  den  tieferen  Ton  ist 
dann  die  Virga  jacens.  Als  aber  Virga  jacens  und  Punctum  seit 
dem  1 1 .  Jahrhundert  in  ein  Zeichen  verschmolzen,  offenbar  unter 
der  Einwirkung  des  Gesetzes  des  geringeren  Kraftaufwandes  oder 
aus  Nachlässigkeit  der  Schreiber,  verlor  das  Punctum  seinen  ur- 
sprunglichen rhythmischen  Sinn  und  bildete  von  da  an  mit  der 
Virga  das  gewöhnliche  Zeichen  für  den  einzelnen  Ton,  die  Virga 
für  den  höheren,  das  Punctum  für  den  tieferen.  Der  erste  Autor, 
der  diese  Wandlung  bezeugt,  ist  ein  Engländer,  Cotto:  Sim- 
plicem  neumam  dicimus  virgulam  vel  punctum  (Gerbert,  scriptores 
II,  263)1.  Hier  ist  Punctum  als  für  sich  alleinstehendes,  selbstän- 
diges Zeichen  bezeugt;  es  hat  also  bereits  die  Stelle  der  Virga 
jacens  übernommen.  Im  14.  Jahrhundert  definiert  Johannes  de 
Muris  die  Virga  als  eine  Nota  simplex  ad  modum  virgae  oblongae, 
vom  Punctum  aber  sagt  er:  Punctus  ad  modum  puncti  formatur, 
et  adjungitur  quandoque  virgae,  quandoque  plicae  (er  meint  damit 
die  später  zu  erörternden  liqueszierenden  Zeichen),  quandoque  po- 
dato,  quandoque  unum  solum,  quandoque  plura  pariter,  praecipue 
in  tonorum  descensu.  Er  meint  mit  dem  descensus  tonorum  Fi- 
guren wie  den  Glimacus  (Gerbert,  scriptores  III,  201  ff.). 

4.  Der  Pes  oder  Podatus,  vom  griechischen  ttoü;,  ttoocJ;, 
hat  seinen  Namen  von  seiner  Form,  die  einem  Fuße  gleicht.  Er 
bedeutet  die  Verbindung  von  zwei  Tönen,  von  denen  der  zweite 
höher  liegt  als  der  erste,  und  gleicht  der  ekphonetischen  Kremaste, 


der  Trierer  Cäcilia  (Beilage  für  die  Mitglieder  des  Choralvereins),  4  872,  Nr.  8  ff., 
drückt  sich  unsicher  aus,  bestimmt  aber  das  Zeichen  —  als  längeren  Ton 
wie  das  Punctum;   in   seiner  Geschichte   der  Kirchenmusik,  4  879,  S.  22  und 

S.  222,  erkl&rt  er  aber  die  Yirga  als  ^,  das  Punctum  als  ^ ,  Beide  deutsche 
Forscher  waren  demnach  längst  vor  der  Entdeckung  des  Anonymus  Vaticanus 
zur  Erkenntnis  des  richtigen  Verhältnisses  beider  Zeichen  zueinander  gelangt, 
eine  Tatsache,  die  betont  werden  darf. 

1  Es  ist  nicht  überflüssig,  daran  zu  erinnern,  daß  Cotto  einer  der  wich- 
tigsten Zeugen  der  organalen  Praxis  im  4  4.  Jahrhundert  ist  Das  Organum, 
das  nach  der  übereinstimmenden  Aussage  der  Quellen  (Musica  Enchiriadis  und 
Kölner  Traktat)  langsam  und  bedächtig  ausgeführt  wurde,  kann  die  Verar- 
mung der  Rhythmik  herbeigeführt  haben. 
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dem  armenischen  Pusch.  Die  äiteslen  Denkmäler^  halten  deutlich 
zwei  Formen  des  Pes  auseinander,  J  und  ^  oder  J.  Die  runde 
Form  verbindet  einen  kurzen  Ton  (über  diese  Bedeutung  des  Hakens 
%/  später)  mit  dem  langen  der  Virga;  die  winklige  Form  verbin- 
det die  Virga  jacens  (Producta)  mit  der  Virga,  bedeutet  also  zwei 
lange  Töne.  Die  Form  /  (Virga  praepunctis)  ist  rhythmisch  iden- 
tisch mit  der  runden  Form.  Jobannes  de  Muris  erklärt  den  Po- 
datus  also:  continet  duas  notas,  quarum  una  est  inferior  et  alia 
superior  ascendendo.  Über  seinen  rhythmischen  Inhalt  bemerkt 
er:  Pes  notulis  binis  vult  sursum  tendere  crescens  (Gerbert,  scri- 
ptores  HI,  202),  d.  h.  der  Pes  wurde  zu  seiner  Zeit  (1 4.  Jahrhundert) 
meist  crescendo  ausgeführt;  allerdings  kann  das  Wort  crescens 
sich  auch  auf  die  bloße  Verlängerung  der  zweiten  Note  beziehen. 
In  dem  Prosatext  vor  dem  metrischen  sagt  Johannes  nur:  Podatus 
continet  notas  duas,  quarum  una  est  inferior  et  alia  superior  as- 
cendendo. 

5.  Gegenbild  des  Pes  nach  Form  und  Bedeutung  ist  die  Gl i vis, 
Flexa  oder  Clinis,  von  xAtvcu  neigen  oder  flectere  beugen,  um- 
wenden. Ihr  armenisches  Analogon  ist  Baroig  oder  Kurr.  Eine 
etymologisch  wie  inhaltlich  merkwürdige  Erklärung  liefert  Johannes 
de  Muris:  Ciivis  dicitur  a  Gleo,  quod  est  melum  (!)  et  componitur 
ex  nota  et  seminota,  et  signat  quod  vox  debet  inflecti  (Gerbert, 
1.  c);  der  metrische  Text  lautet :  vult  notulis  binis  semper  descen- 
dere  Ciivis,  obscurumque  sonum  notat  illius  nota  fmis.  Etwas 
problematisch  ist  die  rhythmische  Bedeutung  der  Flexa,  wenigstens 
ihres  zweiten  Tones.  Die  HandschriRen  359  und  390 — 394  in 
St.  Gallen  aus  dem  40.  Jahrhundert  schreiben  den  Torculus,  die 
Erweiterung  der  Flexa,  regelmäßig  mit  ganz  kurzem  dritten  Strich, 
der  mehr  einem  Bogen  ähnlich  sieht.  Jedenfalls  ist  damit  die  Kürze 
des  dritten  Tones  angezeigt.  Außer  diesem  Torculus  kennen  sie 
nur  noch  denjenigen,  in  welchem  alle  drei  Töne  (vgl.  das  zweite 
Zeichen  der  Tabelle)  oder  der  letzte  verlängert  ist,  vermittelst  des 
sanktgallischen  Verlängerungszeichens  (worüber  später).  Dann  kann 
man  aber  auch  den  zweiten  Ton  der  Flexa  als  einen  kurzen  inter- 
pretieren, selbst  wenn  der  zweite  Strich  mehr  Virga  als  Haken  ist. 
Der  zweite  Clivisstrich  ist  in  der  Tat  auch  in  den  französischen 
und  englischen  Neumen,  welch  letztere  ja  mit  den  sanktgallischen 
enge  verwandt  sind,  in  der  Regel  hakenförmig.  Einige  sanktgal- 
lische  Neumatoren  kennen  auch  eine  Flexa,  deren  zweiter  Strich 
den  ersten  an  Länge  noch  übertrifft,  so  der  Schreiber  der  Hs.  381. 


i  Nicht  nur  die  saiiktgallischen,  auch  die  italischen  und  englischen. 
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Diese  Flexa  sieht  aber  nicht,  um  ein  weiteres  Iniervall  zu  mar- 
kieren, sondern  für  die  absteigende  Sekunde  ^  Melodischen  Sinn 
hat  daher  diese  Verlängerung  nicht,  ich  vermuie  vielmehr  für  sie 
einen  längeren  Ton.  Auch  deshalb  wird  man  den  zweiten  Sirich  der 
gewöhnlichen  Flexa  als  Zeichen  eines  kurzen  Tones  deuten  dürfen, 
selbst  wenn  er  etwas  länger  als  der  Haken  ist,  wie  ja  meist  die 
sanktgallische  Flexa.  Diese  würde  dann  nach  der  Anpassung  Gui- 
dos, der  in  den  Neumen  die  Versfüße  wiederfindet  (vgl.  unten  im 
Kapitel   über  die   Rhythmik    der  Neumen),    trochäisch    verlaufen 

*    #     und   so    das  Gegenbild  des   gewöhnlichen  Pes  bilden,  der 

einem  Jambus  «  *  entspricht.  Diese  Deutung  scheint  auch  Jo- 
hannes de  Muris  zu  fordern.  Für  den  Porrecius  dürfte  sich  daraus 
die  Kürze  des  mittleren  Tones  ergeben. 

6.  Wie  aus  der  Virga  die  Flexa  entsteht,  so  aus  dem  Pes  der 
Pes  flexus,  der  auch  Torculus  heißt,  von  torquere,  drehen, 
winden.  Seine  Bedeutung  ist  diejenige  von  drei  Tonen,  von  denen 
der  zweite  der  höchste  ist,  und  zwar  verbindet  seine  erste  Form 
einen  kurzen,  einen  langen  und  einen  kurzen  Ton,  seine  zweite 
gestreckie  Form,  die  am  Schlüsse  und  bei  schlußähnlichen  Wen- 
dungen beliebt  ist,  drei  lange  Töne.  Man  kann  daher  diesen  Tor- 
culus longus  nennen.  Über  die  byzantinische  Kathiste  in  sanki- 
gallischen  Handschriften  vgl.  oben  S.  40. 

7.  Die  Flexa  resupina  ist  die  um  einen  höheren  Ton  er- 
weiterte Flexa.  Dom  Pothier  hat  dafür  den  Namen  Porrecius 
eingeführt,  der  in  den  Neumeniabellen  des  Mittelalters  einem  Zei- 
chen beigelegt  ist,  welches  eine  gewisse  Ähnlichkeit  mit  ihm  be- 
siizt,  sonst  aber  in  die  Klasse  der  Verzierungsneumen  zu  gehören 
scheint  und  wie  das  Gegenbild  des  Oriscus  aussieht.  Die  Bedeu- 
tung der  Flexa  resupina  folgt  aus  ihrer  Zusammensetzung  aus  Flexa 
und  Virga. 

8.  Der  Climacus  besteht  aus  Virga  und  zwei  angehängien 
Punkten,  bedeutet  demnach  die  absteigende  Verbindung  dreier  Töne, 
von  denen  der  erste  eine  Longa  ist,  die  zwei  anderen  Breves  sind. 
Er  kommt  in  mehreren  Spielarten  vor;  so  wird  einer  oder  beide 
Punkte  durch   die   Virga   jacens   ersetzt  ^ ,    >fe ,    yt ,  wobei  sich 

der  rhythmische  Sinn  der  Neume  entsprechend  modifiziert:  •  J  J^, 

1  Die  PsaJmverse  der  Introiius  und  Communionen  dds  IV.  Tones  haben 
diese  Flexa  oft  sogar  dreimal  in  derselben  Formel  und  in  der  Bedeutung  von 
ag  oder  gf. 
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••>•••'•     ^*^  ^^^  ersten   dieser  drei  Figuren   wird  diese  /l 

identisch  sein,  die  Flexa  mit  Punctum  verbindet.  Das  Wort  Cli- 
macus  stammt  offenbar  vom  griechischen  xATjxa^ 

9.  Sein  Gegenbild,  der  Scandicus  /,  der  dem  armenischen 
Zarg  ähnlich  ist,  verbindet  drei  Töne  steigender  Tendenz;  Vari- 
anten, die  keiner  besonderen  Erklärung  bedürfen,  sind  /,  /,  /. 
Die  longobardische  Form  J  ist  jedenfalls  identisch  mit  dem  Zei- 
chen y,  da  sie  aus  drei  geraden  Strichen  sich  zusammensetzt. 
Auch  die  Form  c/,  Punctum  mit  Podatus,  kommt  vor. 

Im  Grunde  lassen  sich  alle  neun  Zeichen  auf  den  Accentus 
acutus,  gravis  und  den  Punkt  zurückfuhren,  auf  Virga,  Producta 
und  Punctum  und  deren  Verbindungen.  Die  Kombinationsmöglich- 
keit geht  aber  weiter,  und  es  ergeben  sich  zahlreiche  zusammen- 
gesetzte Zeichen,  je  nachdem  Striche  und  Punkte  vor-  und  nach- 
gesetzt werden.  Diese  Kombinationen  sind,  wie  es  scheint,  lateinischer 
Herkunft,  die  griechischen  Neumen  haben  keine  Analoga  dazu,  wohl 
aber  kennen  die  armenischen  derartige  zusammengesetzte  Zeichen. 
Dabei  sind  drei  Fälle  zu  unterscheiden: 

a)  Neumen,  die  mit  einer  Virga  schließen,  also  einem  rechts 
nach  oben  gezogenen  Strich,  dem  Acutus,  können  durch  Beisetzung 
eines  Gravis  erweitert  werden.  Dier  wiederholt  sich  der  Vorgang, 
der  die  Virga  zur  Flexa  machte.     So  entsteht  aus 

dem  Scandicus    /   der  Scandicus  flexus  /^  ^  j[^ 
dem  Porrectus  /y  der  Porrectus  flexus  /i/f  ftö  [ö 

b)  Neumen,  die  mit  einem  Gravis  schließen,  können  durch  den 
Acutus,  die  Virga,  erweitert  werden ;  sie  erhalten  dann  den  Zusatz 

resupinus: 

Torculus  resupinus   t/Z/  ^ 
Climacus  resupinus   /••/   5m 

Der  Porrectus  selbst  ist,  wie  wir  sahen,  eine  Flexa  resupina. 

Es  gibt  auch  Zeichen,  die  aus  der  Verbindung  beider  Erwei- 
terungsarten enstanden  sind;  sie  haben  den  Beisatz  flexus  resupinus 
resp.  resupinus  flexus;  z.  B. : 

A^  Scandicus  flexus  resupinus  j^  (=  Scandicus  +  Pes) 
/yy  Porrectus  flexus  resupinus  [5^  (=  Porrectus  -f-  Pes) 
i/p9  Torculus  resupinus  flexus  ^ä  (=  Torculus  -|-  Flexa) 
A/f  Climacus  resupinus  flexus  55Pi  (=  Climacus  +  Flexa) 

m 

c)  Neue  Zeichen  entstanden  endlich  auf  dieselbe  Weise,  wie  die 
Virga  sich  zum  Scandicus  und  Climacus  erweitert  hatte;  und  zwar 
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konnten  die  Puncta  vor  und  nach  dem  ursprunglichen  Zeichen 
angebracht  werden.  Man  hatte  dafür  die  Bezeichnung  prae-  und 
subpunctis.  Wurden  sowohl  vor  als  nach  dem  Urzeichen  Puncta 
angebracht,  so  sagte  man  cumpunctis.  Betraf  die  Erweiterung 
zwei  Puncta,  so  sagte  man  in  allen  drei  Fällen  bipunctis,  betraf 
sie  drei,  so  tripuncUs,  vier,  so  diatessaris,  fünf,  so  diapentis.  So 
ergaben  sich  die  folgenden  Kombinationen: 

/   Virga  praebipunctis  21 
A    Virga  subbipunctis  ^i; 
A  Virga  cumbipunctis  f]$; 
/  Virga  praetripunctis  31 
A   Virga  subtripunctis  ^^1 
/••.  Virga  cumtripunctis  ij5 
(X  Pes  subbipunctis  JjSi 
4^  Porrectus  subbipunctis  |^l33; 
f/  Pes  praepunctis  Ji 

Natürlich  können  diesen  erweiterten  Zeicben  auch  wieder  Virgen 
angehängt  werden,  z.  ß. : 

i/i/  Pes  subbipunctis  resupinus 

A^/  Porrectus  subbipunctis  resupinus^ 

Die  akzentische  Grundlage  der  lateinischen  Neumen  erwies  sich 
als  zweckmäßig  und  hat  sich  überall  bewährt,  trotz  aller  Modi- 
fikationen, welche  die  Neumen  im  Laufe  der  Jahrhunderte  und  in 
den  verschiedenen  Ländern  an  sich  erfuhren.  Noch  die  Dokumente 
des  46.  Jahrhunderts  unterscheiden  deutlich  die  Zeichen  für  die 
Einzelnote  wie  für  die  Gruppen,  und  zwar  so,  daß  der  Zusammen- 
hang mit  den  ursprünglichen  Formen  des  Podatus  und  der  Flexa, 
des  Torculus  und  des  Porrectus,  des  Climacus  und  Scandicus  sich 
niemals  verleugnet.  Nur  der  rhythmische  Sinn  der  Neumen  erfuhr 
mancherlei  Umbildungen. 

1  Die  Zeichen  und  Namen  dieser  Neumenzusammensetsungen  sind  uns 
überliefert  in  der  Oltenburger  Neumentabelle ,  die  P.  Lambillotte  in  seinem 
Glef  des  M61odies  gregorienncs  dans  les  antiques  systdmes  de  notations  ver- 
öffentlichte, Paris  4854.  Vgl.  auch  die  minder  ausführliche  Tabelle  Walter 
Odingtons  bpi  Coussemaker,  scriptores  I,  21 3,  die  aber  wenig  zuverlässig  über- 
liefert ist. 


VIII.  Kapitel. 
Die  Hakennenmeu. 

Wie  in  der  griechischen  und  armenischen  Neumenfamiiie,  so 
gesellt  sich  auch  in  den  ältesten  lateinischen  Neumendenkmälern, 
den  praktischen  wie  den  Neumentabeilen,  zu  den  aus  dem  Akzent- 
strich abgeleiteten  Neumen  eine  Zeichengruppe,  die  den  Apostroph, 
den  Haken,  zugrunde  legt.  Auch  der  Apostroph  gehört  zu  den 
altklassischen  Prosodien,  Akzenten  (vgl.  oben  S.  19);  und  die  auf 
ihn  zurückgehende  Gruppe  entfernt  sich  nicht  von  den  Grundlagen 
der  lateinischen  Neumen,  die  wir  bisher  kennen  gelernt  haben. 
Dennoch  empfiehlt  sich  ihre  gesonderte  Darstellung  wegen  ihrer 
graphischen  Eigenart  und  ihrer  Bedeutung. 

Die  Strichneumen  lassen  keinem  Zweifel  über  ihren  tonischen 
und  diatonischen  Inhalt  Raum;  das  Bestimmte  und  Energische  ihres 
Schriflcharakters  scheint  damit  wohl  zu  harmonieren.  Sie  spiegeln 
den  Grundriß  der  Melodie  wider.  Die  Unbestimmtheit  und  Schmieg- 
samkeit des  Hakens  dagegen  scheint  von  vornherein  mehr  beweg- 
liche, schwankende  Ton  Verhältnisse  anzudeuten.  In  der  Tat  beziehen 
sich  diese  Zeichen  meist  auf  Töne  oder  Figuren,  die  sich  an  dia- 
tonische Stufen  anschmiegen,  selbst  aber  oft  der  Bestimmtheit  der 
Diatonik  entbehren,  chromatischen  u.  a.  Veränderungen  oder  aber 
rhythmischen  Verzierungen  entsprechen. 

Die  Zahl  dieser  der  alten  Zeit  eigentümlichen  Zeichen  ist  nicht 
gering.  Schon  früh  aber  begann  man  die  meisten  auszuschalten 
oder  durch  gewöhnliche  zu  ersetzen,  sei  es,  daß  man  in  ihnen  nur 
unwesentliche  Glieder  der  Melodie  erblickte,  sei  es  aus  anderen 
Gründen.  Es  ist  daher  nicht  immer  leicht,  ihre  ursprüngliche  Be- 
deutung zu  bestimmen.  Für  einige  können  wir  aus  gelegentlichen 
Äußerungen  der  Autoren  oder  anderen  Dokumenten  Belehrung 
schupfen,  bei  anderen  ist  man  mehr  auf  die  Vergleichung  von 
Handschriften  verschiedener  Zeit  und  Herkunft  angewiesen,  zu- 
weilen auch  auf  bloße  Vermutungen.  Wir  sind  dadurch  in  den 
Zwang  versetzt,  der  Entwicklung  dieser  Zeichen  ein  großes  Stück 
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über  die  Zeit  hinaus  nachzugehen,  auf  welche  wir  uns  im  vorigen 
Kapitel  fQr  die  Akzentneumen  beschränkt  haben. 

Zunächst  folge  die  Zusammenstellung  der  wichtigsten  Haken- 
neumen. 

Die  Hakenneumen. 


Kemnen 

99    II 
^9 


Namen 


09 


Apostropba 


'  -g^  Bistropha 

o 

u 


CG 


Tristropha 


Repercussa 


Flexa  strophica 


Torculus  strophicus 


^99    ^j5>     !  Apostropba  mit  Bi-  und  Tristropha 


J'J' 


Cephalicus 
Epiphonus 


Phanosa , 


/V   /Y^        Porrectus  liquescens 


y.- 


Scandicus  liquescens 


i/*  ^  Torculu?  liquescens 

i 

p  .  Climacus  liquescens  (Ancus,  Sinuosus) 

^)      ^9)    .  Bi-,  Tristropha  liquescens 


A, 


Pressus  liquescens 


Oriscus 


Salicus 


Spätere  Form 


P 
i 


(9    IC 

s 

•1 


a    X 
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Die  Hakenneumen  (Fortsetzung). 


Neumen 


.*.  .•.- 


/^ 


4^ 


Namen 


Quilisma 


Pes  quassus 


Quilisma  praepuncte 


Quilisma  praebipuncte 
Quilisma  subbipuncte  . 


Quilisma  flezum 


(j^ff^        Quiliima  sinuosum 
.'.    .•-      Trigon 


Trigon  prae-,  subpuncte 


Franculus 


Franculus  liquescens. 


I 


Pressus  minor 
Pressus  maior 
Pes  stratus   . 


Pes  pressus 


Clivis  und  Pressus 


Spätere  Form 


] 


■■ 


IX 


Am  deutlichsten  prägt  sich  das  Grundzeichen  der  ganzen  Gruppe 
in  einer  Familie  von  Neumen  aus,  die  man  mit  dem  Namen  des 
Strophicus  zusammenfassen  kann.  Ihr  gehurt  die  Apostropha 
(auch  Strophicus  genannt),  Bistropha  und  Tristropha  an. 
Daß   dem  Wurzelzeichen,   der  Apostropha*  (hyzantinisch  =  Apo- 


1  P.  Schubiger,  l.  c,  und  Schlecht,  1.  c,  deuten  den  Apostroph  auch  als 
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strophos  und  armenisch  =  Dzung)  keinerlei  selbständige  Geltung 
zukommt,  beweist  die  Tatsache,  daß  es  niemals  auf  einer  Silbe 
oder  innerhalb  einer  melismatischen  Figur  für  sich  allein  gesetzt 
ist.  Es  steht  nur  als  Zusatzzeichen,  und  zwar  außer  einem  gleich 
zu  erwähnenden  Falle  immer  hinter  einer  anderen  Neume.  Sehr 
häufig  ist  es  der  Flexa  angefügt,  die  so  zur  Flexa  strophica  wird; 
hier  deutet  es  wohl  eine  kurze  Verlängerung  des  zweiten  Tones 
der  Flexa  an,  der  portamentoartig  und  fließend  zum  folgenden 
Tone  überleitet.  Auch  der  Torculus  strophicus  kommt  vor.  Die 
italischen,  französischen  und  englischen  Neumenschreiber  schreiben 
die  Bi-  und  Tristropha  mit  zwei  und  drei  kurzen  Strichen  n  und  m. 

Die  Bi-  und  Tristropha  (analog  den  byzantinischen  Dyo  Syn- 
desmoi  oder  Apostrophoi  und  dem  armenischen  Dzengner]  wurden 
durch  zwei-  oder  dreimaliges  rasches,  staccatoartiges  Anstoßen  des- 
selben Tones  mit  einer  Bebung  ausgeführt.  Aurelian  von  Reom6 
im  9.  Jahrhundert  beschreibt  die  Tristropha  als  einen  dreimaligen 
raschen  Stoß  nach  Art  einer  schlagenden  Hand^  Beide  Zeichen 
kommen  auch  mit  der  Apostropha  verbunden  vor  ,",  die  dann  die 
gleichartige  Vorbereitung  der  Bi-  und  Tristropha  bedeutet  In  diesem 
Falle  steht  die  Apostropha  als  erstes  Zeichen  einer  Gruppe;  man 
kann  hier  auch  von  einer  Tristropha  sprechen,  deren  erster  Haken 
tiefer  steht.  Die  Bistropha  steht  nur  selten  allein  über  einer  Silbe, 
um  so  häufiger  aber  die  Tristropha. 

Als  man  seit  Einführung  des  Liniensystems  den  Strophicus  und 
andere  Ziernoten  vereinfachte,  wurde  die  Apostropha  als  gewöhn- 
liche, die  Bistropha  und  Tristropha  als  einmalige  und  zweimalige 
Wiederholung  derselben  Tonstufe  aufgeschrieben,  die  Flexa  stro- 
phica als  (t;,  der  Pex  flexus  (Torculus)  strophicus  Äi»  ^'^  ß^" 
stropha  ■■,  die  Tristropha  ■■■.  Hier  deutet  die  Apostropha  nur 
mehr  die  Tonverlängerung  an,  ohne  die  kurze  Übergangsnote  zum 
Folgenden.  Die  ursprüngliche  Ausführung  blieb  aber  noch  lange 
zumal  in  den  Gegenden  bestehen,  wo  die  gotische  Notation  zu 
Hause  war.  Die  Apostrophform  (Hakenform)  der  drei  Zeichen  be- 
gegnet uns  noch  in  deutschen  Handschriften  des  16.  Jahrhunderts, 
zu  einer  Zeit  also,  wo  in  Frankreich  und  Italien  die  Quadratnote 
schon  längst  den  Sieg  davon  getragen  und  die  feinen  Striche  der 
alten  Neumenschrift  vergröbert  hatte.    Selbst  noch  deutsche  Drucke 


kurzen  Nacbschlagston.    Doch  überträgt  ihn  Schubiger  mit  9,  die  Bistropha 

als  ^  €»  und  ^  ^  ^,  und  Schlecht  mit  ^. 

*  Trim/LS  icius  eeler  ad  instar  viamis  verberaniis.    Gerbert,  scriptores 
I,  57. 
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des  17.  und  4  8.  Jahrhunderts  überraschen  durch  die  altertömliche 
Form  des  Strophicus. 

Die  Codices  mit  Noteniinien  setzen  für  die  Distropha  zuweilen 
nicht  zwei  auf  derselben  Stufe  stehende,  sondern  zwei  einfache 
Zeichen,  von  denen  das  erste  ein  Halbtonintervall  unter  dem  zweiten 
liegt,  und  für  die  Tristropha  drei  zu  einem  Zeichen  verbundene 
Einzelnoten,  von  denen  die  erste  und  die  dritte  auf  derselben  Stufe 
stehen,  die  mittlere  einen  halben  Ton  darunter  liegt.  Hier  ist  also 
z.  B.  die  Bistropha  gleich  dem  Podatus  und  die  Tristropha  gleich 
dem  Porrectus:  ■■  =  ^  und  ■■■  ==  $^.  Tatsächlich  stehen  beide 
Neumen  fast  immer  nur  bei  Tonstufen,  die  unter  sich  einen  halben 
Ton  haben,  wie  c,  f  und  h.  Diese  Übertragung  lehrt  uns,  daß  die 
Bi-  und  Tristropha  sich  nicht  ganz  an  die  diatonische  Strenge  der 
Intervalle  banden,  vielmehr  die  Bebung  bei  der  Bistropha  den  ersten, 
bei  der  Tristropha  den  zweiten  Ton  eine  Kleinigkeit  tiefer  nahm, 
die  noch  nicht  das  Intervall  eines  halben  Tones  erreichte,  so  daß 
bei  der  Fixierung  der  Melodien  auf  dem  nur  für  ganz  diatonische 
Verhältnisse  eingerichteten  Liniensystem  einige  Schreiber  cc^  ff,  bb 
resp.  cco,  fff^  bbb  schreiben  konnten,  andere  äc,  ö/",  ab  resp. 
che,  fefj  bab.  Umgekehrt  übertragen  manche  Codices  den  Por- 
rectus unter  Umständen  vermittelst  der  Bistropha  oder  Tristropha. 
Einige  Beispiele  werden  diese  Dinge  erläutern: 


Cod.  839  St.  Gallen  i. 
X.  s. 


Cod.  lat.  1236  nouv.  aoq. 
Paris.  Bibl.  Nat.  XII.  s. 


w 


Seite  22,  Zeile  8        tu-      is 


Fol.  302,  Zeile  2 


I— r 


>» 


Seite     3,  Zeile  8        o-di-  sti 


Fol.  4  i  2,  Zeile  \ 


tu-        is 

V- 


o-di-  sti 


Im  ersten  Beispiel  ist  die  Bistropha  durch  den  Podatus  hc,  im 
zweiten  Falle  die  Tristropha  durch  den  Porrectus  che  übertragen. 

Für  das  Studium  dieser  und  ähnlicher  Dinge  ist  von  hervor- 
ragender Bedeutung  die  Handschrift  Cod.  H  159  der  Bibliothek 
der  medizinischen  Fakultät  in  Montpellier  aus  dem  H.  Jahrhundert. 
Sie  schreibt  die  Gesangsweisen  in  doppelter  Notierung,  in  Neumen 


1  Ich  zitiere  nach  der  photolypischen  Wiedergabe  der  Paleographie  musi- 
cale,  t.  I,  welche  eine  Pagioicrung  eingeführt  hat,  statt  der  Foliierung  des 
Originals.  Auch  bei  den  anderen  benutzten  Handschriften  zitiere  ich  nach 
Seiten,  nicht  nach  Blättern,  sobald  dieselben  eine  Paginicrung  besitzen. 
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und  in  Buchstabennotation,  welche  die  Doppeloktave  A-ä  mit  den 
15  Buchstaben  von  A-p  wiedergibt.     Daselbst  lesen  wir: 

Cod.  Montpellier,  H.  159,  XI.  s.,  —  S.  4  4,  Zeile  5  und  6  K 

^  /y^  a^  ^ 

gff  gff  gf  gff 

fe-stum        ce-  le-  bran-  tes 

Hier  ist  viermal  hintereinander  (im  Inlr.  Gaudeamus)  der  Por- 
rectus  durch  drei  Noten  wiedergegeben,  von  denen  die  beiden  letzten 
auf  derselben  Stufe  stehen,  eine  Figur,  die  man  auch  als  Virga 
mit  Bistropha  hätte  schreiben  können. 

Ebenda,  S.  U,  Zeile  2. 

fgff 

rcc-    ta 

Hier  ist  der  Torculus  resupinus  so  behandelt,  daß  seine  beiden 
letzten  Bestandteile  den  Einklang  bilden;  dafür  hätte  auch  der  Po- 
datus  mit  der  Bistropha  gesetzt  werden  können.  Die  der  Neumie- 
rung  des  Cod.  Montpellier  äußerlich  mehr  entsprechende  Cbertra- 
gung  in  Buchstaben  wäre:  fgef.  Ohne  Zweifel  wurde  der  dritte 
Ton  des  Torculus  resupinus  weder  so  hoch  wie  das  f,  noch  so 
tief  wie  e  genommen,  doch  das  Liniensystem  erlaubte  seine  Dar- 
stellung nur  auf  einer  der  beiden  diatonischen  Tonstufen. 

Wie  gut  sich  in  Deutschland  die  alte  Überlieferung  zu  erhalten 
vermochte,  lehren  uns  noch  Handschriften  aus  dem  Jahrhundert, 
das  den  Notendruck  erfand.  Das  Graduale  Pm  16  der  Karlsruher 
Hof-  und  Landesbibliothek,  geschrieben  um  i  400  im  Kloster  St.  Peter 
in  Baden,  schreibt  die  Schlußkadenz  der  Introituspsalmodie  des 
4.  Tones,  die  in  den  ältesten  Dokumenten  ausnahmslos  also  lautet: 

saeculorum    amen 

(also  z.  B.  in  Cod.  Einsiedeln   131,  Cod.  381   St.  Gallen  u.  a.),  in 
verschiedener  Fassung: 


1  Vgl.  die  Ausgabe  der  Paleographie  musicale,  t.  VIII. 
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bald    (- 


Z 


bald 


bald 


X=z^^': 


e   u     o   u 


a      e 


a      e 


a     e 


Die  Tristropha  von  amen  erscheint  also  in  drei  Schreibweisen, 
von  denen  die  mittlere  die  althergebrachte  ist,  die  beiden  anderen 
ihrer  Ausfuhrung  nachgebildet  sind.  Die  erste]^versinnbildlicht  die 
ursprungliche  staccatoartige  Bebung,  während  die  dritte  die  Bestand- 
teile der  Tristropha  zu  einem  Porrectus  verbindet. 

Noch  einer  der  ersten  deutschen  Choraldrucke,  ein  Graduale 
1488  in  Basel  gedruckt,  schreibt  die  entsprechende  Figur  in  43 
Fällen  von  15  also: 


h 


n  4 


3! 


e     u 


u 


a 


e 


zweimal  jedoch 


st 


e 


Die  angezogenen  Beispiele  stellen  die  Bi-  und  Tristropha  immer 
nur  auf  die  Tonslufe  f  und  c.  Auch  auf  b  begegnet  man  ihnen  oft. 
Dagegen  ist  sie  auf  anderen  Stufen  außerordentlich  selten  anzutreffen. 
Der  Grund  kann  nur  der  sein,  daß  die  zur  Ausführung  dieser  Zeichen 
notwendigen  Intervallverhältnisse  nur  bei  diesen  Tönen  der  dia- 
tonischen Leiter  vorhanden  waren.  Eine  Bestätigung  dieser  Auf- 
stellung wird  durch  das  folgende  Beispiel  gegeben,  in  welchem  die 
Tristropha  auf  den  Ton  g  gelegt  ist: 

1  Vgl.  die  genannte  Handschrift,  p.  4  (Intr.  Gaudete),  4  2  (Intr.  Memento], 

2  Ebenda,  p.  44  Jnir.  Mtsererts  omnium)^  66  (Intr.  Lex  Domini)^  85  (Intr. 
Meditatio)  u.  a. 

8  Ebenda,  p.  23  (Intr.  Etenim  sederunt]^  39  (Intr.  Exurge\  66  (Intr.  Ego 
autem  cum)  usw. 

*  Fol.  4,  5,  \\,  4  9,  59,  70,  72,  73,  90,  94,  97. 

5  Fol.  68  und  4  4  6.  Ich  benutzte  das  Exemplar  der  Solothurner  Kantons- 
bibliothek. 
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Cod.  389  St.  OaUen,  —  S.  1 27,  Zeile  2. 

-     ^     jw    - 

y.  De-   US      iu-  dex. 

Sehr  lehrreich  ist  es  zu  verfolgen,  wie  die  HandschrifteD  die 
Tristropha  bei  iu-  sich  zurechtgelegt  haben ;  ich  lasse  die  Version 
der  Codices  aus  verschiedenen  Ländern  hier  folgen: 

Cod.  Montpellier  1       Cod.  Bosenthal^  Cod.  Paris  1236 

S.  4  45,  Zeile  4  Fol.  H8r,  Zeüe  7         Fol.  4  40r,  Zeile  4 

'  J    m     t/       t  t 


k     kl     kkk      gh 


•■■ 


"  >  ■ 


y.  De-  US     iu-       dex  T.  De-  us    iu-     dex  y.  De-  us        iu-dex 

Cod.  Bohn^  Cod.  Brit.  Museum^ 

S.  154,  Zeile  4  S.  4  42,  Zeile  4  4 

I 

'  1 1  ...  — -     i  •  '    »11 — 

1  -  •  = 

y.  De-  US    iu-  dex  y.  De-  us     iu-    dex 

Die  Mehrzahl  der  Codices,  der  deutsche,  italienische  und  der 
englische,  lassen  die  Tristropha  g  unangetastet;  der  Codex  Mont- 
pellier und  der  englische  transponieren  auf  die  Oberquarte  c.  Aus 
dieser  Transposition  ergibt  sich  von  selbst  der  Schluß,  daß  man 
zur  Ausfuhrung  der  Tristropha  einer  Tonstufe  bedurfte,  die  unter 
sich  einen  halben  Ton  hatte;  dieser  war  nicht  bei  g,  wohl  aber 
bei  c  vorhanden.  In  der  Normallage  der  Melodie  wurde  also  schon 
g  fis  g  gesungen,  oder  an  zweiter  Stelle  ein  Ton,  der  zwischen  fis 
und  g  lag.  Die  Pariser  Handschrift  offenbart  die  Verlegenheit  ihres 
Schreibers  in  anderer  Weise.     Er  veränderte  einfach  die  Melodie, 

1  Diese  Handschrift,  wie  zahlreiche  andere,  schreibt  statt  der  Bi-  und  Tri- 
stropha eine  doppelte  resp.  dreifache  Virga,  also  eine  Bi-  und  Trivirga. 

3  Ist  ein  aus  dem  49.  Jahrhundert  stammendes,  in  norditalischer  Punkt- 
schrift mit  vier  Linien  abgefaßtes  Karthäusergraduale,  welches  4  896  von  Herrn 
Jacques  Rosenthal  in  München  in  Kat.  7,  Nr.  933  angezeigt  und  vom  Besitzer 
in  überaus  zuvorkommender  Weise  mir  für  einige  Zeit  zum  Studium  über- 
lassen wurde. 

3  Eine  früher  im  Besitze  des  Herrn  Gymnasialoberlehrers  P.  Bohn  in  Trier 
beflndliche,  jetzt  in  der  dortigen  Stadtbibliothek  aufbewahrte  Handschrift  mit 
gotischen  Neumen  auf  vier  Linien  aus  dem  Ende  des  4  2.  oder  Anfang  des 
4  3.  Jahrhunderts,  von  der  ich  mir  infolge  des  liebenswürdigen  Entgegenkom- 
mens des  Besitzers  eine  vollständige  Photographie  herstellen  lassen  durfte. 

*  Ist  die  von  der  Englischen  Plainsong  and  Mediaeval  Music  Society  ver- 
öfTentlichte  Handschrift  Add.  4  2494  aus  dem  4  3.  Jahrhundert. 

Wagner,  Gregor.  Helod.  II.  9 


130  I^Gi*  Strophicus  seit  dem  U.  Jahrhundert 

das  radikalste  Mittel,  um  der  Tristropha  auf  g  zu  entgehen.  Er 
tat  es,  indem  er  die  vier  Silben  des  Verses  (das  Ganze  ist  ein 
Allelujagesang)  mit  den  Anfangsneumen  des  ÄUduja  selbst  versah. 

t         ,  — 


AUe-lu-         ia 


Sehr  bemerkenswert  ist,  daß  deutsche  Codices  selbst  noch  aus 
dem  h  5.  Jahrhundert  den  Strophicus  dieser  auflMligen  Stelle  unbe- 
rührt gelassen  haben ;  ich  erw&hne  nur  die  beiden  aus  dem  Kloster 
St.  Peter  im  Schwarzwald  stammenden  Gradualien  Codd.  Pm.  16 
und  Pm.  45  aus  dem  4  4. — 45.  und  45.  Jahrhundert. 

Die  zuerst  in  den  lateinischen  Ländern  seit  dem  4  2.  Jahrhundert 
sich  festsetzende  AufTassung  der  Apostropha,  Bistropha  und  Tri- 
stropha als  Yerlängerungszeichen  desselben  Tones  bereicherte  die 
Choralschrift  um  ein  rhythmisches  Element,  das  der  Dehnung,  oder 
gab  diesem  Elemente,  das  im  Grunde  diesen  Zeichen  immer  inne- 
wohnt, einen  schärferen  Ausdruck.  Es  wurde  der  Ersatz  für  die 
seit  dem  4  4 .  Jahrhundert  verschwundene  rhythmische  Differenzie- 
rung der  Grundneumen.  Die  zwei  oder  drei  bisher  staccato  aus- 
geführten Bestandteile  des  Strophicus  konnten  nunmehr  legato 
aneinandergeschlossen  werden.  In  der  neuen  Ausführung  verhalten 
sich  Bi-  und  Tristropha  zur  Apostropha,  wie  eine  Viertel-  und 
punktierte  Viertelnote  zu  einer  Achtelnote.  Dieser  Wechsel  scheint  in 
Italien  und  Frankreich  schon  vom  4  3.  Jahrhundert  an  durchgedrungen 
zu  sein;  er  war  durch  die  Aufgabe  des  Hakenzeichens  veranlaßt, 
für  welches  man  dort  von  dieser  Zeit  an  meist  den  quadratischen 
Punkt  schrieb.  In  Deutschland  blieb  man  aber  noch  sehr  lange 
bei  einer  der  ursprünglichen  nahekommenden  Ausführung  ^ 

Eine  andere  Gruppe  von  Zeichen,  die  als  Grundelement  den 
Apostroph  benutzt,  hat  den  Namen  der  Notae  liquescentes  oder 
semivocales.  Der  Haken  ist  wie  beim  Strophicus  so  geformt,  daß 
er  einem  nach  links  geöffneten  Halbkreis  gleicht.  Die  liqueszierenden 
Zeichen  finden  sich  niemals  innerhalb  einer  rein  melodischen  Linie, 
eines  Melisma,  sondern  ausschließlich  am  Ende  einer  Tongruppe 
beim  Übergang  von  einer  Silbe  zur  anderen;  aber  auch  da  nur, 
wenn  gewisse  phonetische  Bedingungen  zutreffen.  So,  wenn  mehrere 
Konsonanten  zusammenstoßen;   ferner  vor  g^  dem  i  oder  e  folgt, 


^  Sie  ist  selbst  in  unserer  Zeit  nicht  ausgestorben:  in  Brizen  sang  man 
noch  vor  einem  Menschenalter  die  mittlere  Note  der  Tristropha  einen  halben 
Ton  tiefer;  vgl.  Mitterer,  Prakt.  Leitfaden  für'  den  Unterricht  im  römischen 
Choralgesange,  2.  Aufl.,  1914,  S.  86. 
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vor  m,  vor  y,  welches  zwischen  zwei  Vokalen  sieht,  endlich  vor 
einem  Doppel  vokal.  Sie  sind  also  sprachlichen  Ursprunges  ^  und 
entsprechen  dem  Halbvokal,  der  z.  B.  in  dem  Worte  uhertas 
sich  gerne  zwischen  r  und  t  einschleicht:  uber(e)tas.  Lateinische 
Inschriften  der  christlichen  Zeit  enthalten  vielfach  Schreihweisen 
wie  liberos  für  libros,  augimentum  für  augmentum,  siginifer  für 
signifer.  Man  hatte  demnach  Mühe,  zwei  solche  Konsonanten  hinter- 
einander auszusprechen,  ohne  einen  kurzen  Ühergangsvokal  einzu- 
schiehen.  Die  Bezeichnung  semivocalis  läßt  über  diesen  Ursprung 
und  die  Ausführung  der  Zeichen  keinen  Zweifel  zu.  Man  kann 
übrigens  derartiges  noch  heute  in  romanischen  Ländern  hören: 
wenn  heute  der  Italiener  statt  in  Svizzera  sagt  in  Isvizzera,  so 
handelt  es  sich  hier  um  genau  denselben  sprachlichen  Vorgang| 
der  die  liqueszierenden  Neumen  hervorgerufen  hat 

Das  Zeichen  für  den  kurzen  liqueszierenden  Ton  wird  gewonnen 
entweder  durch  Zusatz  des  '  an  ein  anderes  Zeichen,  oder  durch  Ver- 
kürzung des  letzten  Acutus  oder  Gravis  der  Akzentneume.  Im  ersten 
Falle  wird  ein  kurzer  Ubergangston  neu  geschaffen  und  der  Ton- 
figur angehängt,  im  zweiten  Falle  ist  der  liqueszierende  Ton  durch 
Kürzung  eines  Melodietones  gewonnen.  So  wird  die  Virga  zur  li- 
queszierenden Virga,  die  den  Namen  Cephalicus  trägt  vom  grie- 
chischen xsoaXixd;;  sie  ist  entstanden,  indem  der  Virga  an  der 
Spitze  der  Haken  nach  rechts  angesetzt  ist.  Die  byzantinische 
Schrift  verwendet  wohl  mit  ähnlicher  Bedeutung  die  6Üta  mit  dem 
airdarpofo;;  ein  analoges  armenisches  Zeichen  ist  Kundj.  Dasselbe 
Zeichen  dient  auch  als  liqueszierende  Clivis,  die  so  ihren  zweiten 
Ton  kürzt.  Der  Podatus  wird  auf  dieselbe  Weise  zum  Epiphonus 
—  hier  ist  der  zweite  Ton  verkürzt  —  oder  zur  Pinnosa,  und  dann 
ist  ein  neuer  liqueszierender  Ton  angefugt.  Diese  Pinnosa  scheint 
nur  in  sanktgallischen  Dokumenten  vorzukommen.  Auch  die  Zu- 
sammensetzungen der  Clivis  und  des  Podatus  sind  der  Liqueszie- 
rung  fähig;  so  wird  aus  dem  Porrectus  der  Porrectus  liquescens, 
aus  dem  Scandicus  der  Scandicus  liquescens;  so  entsteht  auch  der 
Torculus  liquescens  und  der  Climacus  liquescens,  der  meist  Ancus 
oder  Sinuosus  genannt  wird  ^  und  Ähnlichkeit  hat  mit  dem  byzan- 


1  Zum  ersten  Male  hat  P.  Schubiger  die  Notae  liquescenles  richtig  arkl&rt, 
iD  der  Trierer  C&cilia  4878,  Nr.  4.  Ausführlicher  und  zusamoDenhängend  »ind 
sie  behandelt  in  der  Pal^ographie  musicale,  t.  II,  p.  37  ff. 

2  In  der  Rassegna  Gregoriana  VII,  401  IT.  und  484  JOT.,  sucht  Baralli  den 
Nachweis  xu  führen  ^  daß  tbeim  Ancus   nur  die   letzte  Note  verkürzt  ivurde, 

nicht  die  beiden  letzten,  und  daß  er  demgem&ß  am  besten  durch  B  übertragen 
würde.   Dasselbe  gelte  von  Zusammensetzungen  des  Ancus,  dem  Pes  sinuosus, 

9* 
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tinischen  avTixiva>|ia  und  dem  armenischen  Baroig.  Sogar  die  Tri- 
stropha  wurde  liquesziert,  und  der  noch  zu  erwähnende  Pressus 
wurde  zum  Pressus  liquescens. 

Die  ältesten  Neumendenkmäler  sind  sehr  reich  an  liqueszierenden 
Zeichen.  Ihre  Funktion  läßt  sich  am  besten  an  einigen  Beispielen 
dariun:  die  folgende  Tabelle  umfaßt  die  zwei  ersten  Zeichen  der 
Psalmformel  des  Introitus  des  vierten  Tones  in  einer  St.  Gallischen 
Handschrift  aus  dem  4  4.  Jahrhundert. 


Cod.  381  8t.  GktUen 

\ 

(XI. 

8.) 

/? 

i/ 

P 

i/ 

53 

Be- 

a- 

ti  immaculati 

1       p.  59 

U- 

lue 

producam 

53 

Tu 

man- 

dasti    • 

73 

Ad 

te 

levavi 

59 

Me- 

men- 

to 

74 

Ad 

te 

domine 

63 

Ju- 

bi- 

late 

81 

At- 

ten- 

dite 

63 

Di- 

ci- 

te 

81 

Au- 

ri- 

bus 

63 

Ve- 

ni- 

te                     1 

90 

Con- 

fun- 

dantur 

65 

De- 

us 

venerunt          ' 

98 

In- 

tel- 

lexisti 

65 

Se- 

cun- 

dum 

98 

Gan- 

U- 

te 

73 

Qui- 

a 

multum 

401 

Lau- 

dans 

invocabo 

74 

Vi- 

as 

tuas 

107 

Nar- 

ran- 

tes 

73 

Ne- 

U8W. 

que 

irrideant 

1 

usw. 

Statt  der  Anfangsflexa  steht  ein  Cephalicus,  ihr  liqueszierendes 
Ersatzzeichen,  überall  da,  wo  die  erwähnten  sprachlichen  Bedingungen 
zutreffen. 

Eine  häufig  vorkommende  Traktusmelodie  hat  auf  der  zweiten 
oder  dritten  Silbe  eine  Jacens  und  einen  Torculus: 

Cod.  8t.  Gallen  389. 

(X.  s.) 

--     -i/'   -/^ 


p.  35,  Zeile  5 

Jubi- 

la- 

te 

p.  73,  letzte  Zeile 

Can- 

te- 

mus 

p.  74,  Zeile  6 

Vi- 

ne 

a 

Ancus  praebipunetis  usw.  Dieser  Vorschlag  wird  f&r  den  Fall  in  Erw&gung 
gezogen  werden  dürfen^  daß  einmal  die  beim  Übergang  von  der  Neumen-  zur 
Quadratschrift  verlorenen  rhythmischen  Nuancen  der  heutigen  Praxis  einver- 
leibt werden  sollen. 

1  Diese  Handschrift  enthält  u.  a.  alle  Verse  für  die  Introitus-  und  Com- 
muniopsalmodie  des  ganzen  Kirchenjahres  vollständig  neumiert,  ein  ganz  ein- 
zig dastehendes  Denkmal  der  alten  antiphonischen  Meßpsalmodie. 
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Der  Torculus  wird  liquesziert,  sobald  die  betreffende  Silbe  einen 
liqueszierenden  Laut  enthält:  man  vergleiche 


-(P    -A 


p.    7, 

Zeile  \  8 

Qui 

re- 

gis 

p.  29, 

Zeile  \  6 

De  pro- 

fun- 

dis 

p.74, 

Zeile  \  1 

At- 

ten- 

de 

p.  74, 

Zeile  \  8 

Sicut 

cer- 

vus 

Ganz  dieselben  Beobachtungen  kann  man  an  den  anderen  Zeichen 
machen,  die  der  Liqueszierung  fähig  sind. 

Ursprunglich  gehörte  die  Liqueszierung  der  Grundneumen  zu 
den  Praktiken,  die  in  der  Gesangstunde  eingeschärft  und  von  den 
Handschriftenschreibern  durchweg  beobachtet  wurden.  In  St.  Gallen 
wurde  als  Grundsatz  festgehalten,  daß  selbst  bei  der  Psalmodie  die- 
jenigen Silben  mit  den  entsprechenden  Neumen  zu  versehen  seien, 
welche  bei  der  gewöhnlichen  Aussprache  der  Worte  liqueszierten  ^ 
Später  legte  man  weniger  Gewicht  auf  eine  flüssige,  der  sprachlichen 
Liqueszenz  nachgehende  Wiedergabe  des  betreffenden  Tones,  sondern 
führte  ihn  als  vollen  Ton  aus.  Damit  entfernte  sich  das  Zeichen 
von  seiner  ursprünglichen  Bedeutung  und  erhielt  ausschließlich 
musikalischen  Inhalt.  Zum  ersten  Male  wird  diese  Wandlung  durch 
Guido  von  Arezzo  bezeugt;  er  erklärt  sogar  den  vollen  Ton  für 
vielfach  schöner.  Guido  fügt  noch  hinzu,  daß  man  derartige  Dinge 
nicht  konsequent  und  immer^  sondern  nur  mit  Diskretion  anwenden 
dürfe.  Das  ist  ein  wesentlich  anderer  Standpunkt,  als  derjenige 
der  St  Galler  Schule.  Mit  der  in  Italien  aufgekommenen  Neuerung 
stimmt  der  gleichfalls  von  Guido  bezeugte  Gebrauch,  die  Liques- 
zenz durch  einen  dem  Hauptzeichen  beigesetzten  Punkt  anzudeuten  ^. 
Offenbar  war  die  Veranlassung  dazu  die   Einführung  des  Linien- 


*  Scire  debet  omnis  canior^  quod  lüterae  quae  liquescunt  in  metrica  arte, 
eiiam  in  neumis  musicae  artia  liquescunt.  Also  die  InsUtuta  Patrum  San« 
galleDsium  de  modo  psallendi  sive  cantandi.    Gerbert,  Script  I,  6. 

2  Micrologus  cap.  XV.  am  Ende:  Liquescunt  vero  in  muliia  toces  more 
litterarum,  iia  ut  inceptus  modus  unius  ad  alteram  limpide  transiens  nee 
finiri  videatur.  Porro  liquescenti  voci  punctum  quasi  macuiando  sttperpo- 
mmus  .,.  Si  atäeni  eam  vis  plenius  proferrcy  non  liquefaciens,  nihil  nocet, 
saepe  atäem  magis  placef.  Et  omniu  quae  dicimus^  nee  nimis  raro,  nee 
nimis  coniinue  faeias,  sed  cum  discrefione. 
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Systems,  das  alle  Neumeazeichen  etwas  vergröberte  und  die  Haken 
allmählich  zu  Pankten  umgestaltete.  Die  Handschriflen  mit  gotischen 
Neumen,  die  auch  dem  Liniensystem  am  längsten  Widerstand  lei- 
steten, blieben  der  ursprünglichen  Praxis  treuer;  noch  am  Ausgange 
des  Mittelalters  schrieb  man  in  Deutschland  die  liqueszierenden 
Zeichen  mit  dem  Haken  '.  Hier  blieb^die  iiqueszierende  Ausfuhrung 
ohne  Zweifel  noch  lange  bestehen ;  wenn  aber  der  Punkt  die  Liques- 
zenz bezeichnete,  lag  die  Gefahr  nahe,  das  Iiqueszierende  Zeichen 
für  ein  einfaches  Dehnungszeichen  anzusehen.  In  den  romanischen 
Ländern  wird  diese  Entwicklung  schon  früh  eingesetzt  haben; 
damit  näherte  sich  die  Liqueszenz  der  Apostropha,  die,  wie  oben 
gezeigt,  ebenfalls  in  ein  Dehnungszeichen  übergegangen  war. 

Natürlich  konnte  der  Übergang  der  liqueszierenden  Note  in  eine 
gedehnte  nur  stattflnden,  wenn  sie  mit  der  Hauptnote  auf  derselben 
Stufe  stand.  Dieser  Fall  ist  aber  nicht  so  häufig  als  der  andere, 
in  welchem  die  kurze  Verzierungsnote  hoher  oder  tiefer  liegt  als 
die  Hauptnote.  Die  spätmittelalterliche  Geschichte  der  liqueszierenden 
Zeichen  beschränkt  sich  demnach  ganz  auf  von  der  Hauptnote  ver- 
schiedene  Noten,  die  nunmehr  als  kurze  Vor-  oder  Nachschlagsnoten 
bezeichnet  werden  können.  Trotzdem  ist  die  Zahl  dieser  liques- 
zierenden Zeichen  noch  vom  \  3.  Jahrhundert  an  eine  sehr  große, 
und  zwar  in  den  Ländern  der  lateinischen  Schrift  so  gut  wie  in 
denjenigen,  wo  die  gotische  herrschte.  Sie  bilden  den  letzten  Rest 
der  ganzen  Gattung  der  Zierzeichen,  der  für  immer  und  überall  die 
graphischen  Veränderungen  überdauerte,  welche  das  Liniensystem 
mit  sich  brachte.  Vom  4  4.  Jahrhundert  an  bilden  der  Cephalicus, 
der  Epiphonus  und  die  verwandten  Neumen  in  den  lateinischen 
Codices  die  einzigen  Zierzeichen,  während  in  den  deutschen  uns 
noch  die  meisten  andern  begegnen.  Man  wird  kaum  fehlgehen, 
wenn  man  das  günstige  Schicksal  der  liqueszierenden  Neumen  in 
den  italischen  und  französischen  Handschriften  damit  in  Verbindung 
bringt,  daß  sie  die  einzigen  Zeichen  waren,  welche  die  neue  Kunst 
der  Musica  mensurata  aus  der  Summe  der  Zierzeichen  der  litur- 
gischen Notation  herübernahm.  Der  Strophicus  und  die  noch  zu 
nennenden  Neumen  waren  für  die  Mensuralisten  ganz  unbrauchbar; 
eine  mehrstimmige  Gesangsmusik,  in  der  alle  Stimmen  das  gleiche 
Recht  haben,  kann  keine  derartigen  Verzierungen  gestatten,  wie  sie 
eine  einstimmig  gedachte  und  ausgeführte  Weise  verträgt.  Nur  der 
Cephalicus  und  der  Epiphonus  gehören  zum  Schriflnpparat  der 
Mensuralisten;  jener  als  Plica  descendens,  dieser  als  Plica  ascen- 
dens,  und  zwar  in  der  Gestalt  des  13.  Jahrhunderts  P  und  d,  die 
als  Hauptnote  mit  darangeschlossener  kurzer  Nebennote  ausgeführt 


Die  Hakenneumen. 


135 


und  bald  in  die  mathematische  Dauerbestimmung  der  Mensuralnoten 
hineingezogen  wurden^. 

Ein  paar  Beispiele  für  die  liqueszierenden^Zeichen  aus  späteren 
Codices: 


Aus  Cod.  807  der  Orazer  Univ. -Bibliothek 2. 

Xll.  s. 


fol. 


t 


fol. 


6v. 

Be> 

a- 

ti 

129r. 

«4  r. 

Me- 

moD- 

lo 

154v. 

27  V. 

Ju- 

bi- 

late 

31  r. 

De- 

us 

,  veoerunt 

68  V. 

De- 

US 

exaudi 

75  r. 

E- 

mit- 

te 

4  03r. 

Do- 

mi- 

ne 

49  r. 

usw 

• 

53  r. 
64  V. 

t 


l 


Ad- 
Quaixi 


ten- 
di- 


dite 
lecta 


Ad 

le 

levavi 

Ad 

te 

levavi 

Ad- 

ten- 

dite 

Die  oben  S.  132  aus  Cod.  381  von  St.  Gallen  angezogene  An- 
fangsfigur der  Introituspsalmodie  des  4.  Tones  ist  hier  in  dreifacher 
Fassung  überliefert:  die  erste  beginnt  mit  einer  Clivis,  geradeso 
wie  die  Normalversion  der  St.  Galler  Handschrift.  Die  beiden  andern 
gründen  sich  auf  eine  verschiedene  Behandlung  der  Liqueszenz; 
der  zweite  Ton  der  Clivis  wird  liquesziert  und  damit  die  Clivis 
durch  den  Cephalicus  ersetzt,  oder  aber  der  der  Liqueszenz  unter- 
liegende Ton  einfach  gelöscht.  Diese  dritte  Version  hat  die  zweite 
zur  Voraussetzung,  denn  sie  kann  nur  so  entstanden  sein,  daß  man 
die  zweite  Note  des  Cephalicus,  der  dort  hätte  stehen  müssen,  als 
unwesentliche  Note  ansah,  deren  Tilgung  keinerlei  Schaden  für  die 
Melodie  mit  sich  brachte.  In  der  Tat  hat  man  auch  in  anderen 
Codices  ohne  Bedenken  derartige  Noten  vielfach  unterdrückt.  Bei 
der  Psalmodie  blieb  eine  solche  Behandlung  der  Liqueszenz  jedoch 
immer  die  Ausnahme.  Die  folgende  Handschrift  setzt  immer  die 
Clivis  oder  bei  einem  Diphthong  und  Doppelkonsonant  den  Cephalicus: 


1  Johannes  de  Muris  (4  4.  Jahrhundert)  nennt  die  Plica  einfach  eine  ab- 
steigende Tonverbindiing:  Plica  dicHur  a  plicando,  et]  coniinet  duas  notaSy 
tmam  superiorem  et  aliam  inferiorem,     Gerbert,  scriptores  III,  802. 

3  Dieses  in  Metzer  Neumen  geschriebene  Graduale  des  \  2.  Jahrhunderts  ist 
eines  der  wichtigsten  Denkmäler  der  deutschen  Tradition,  die  sich  auf  unsere 
Zeit  gerettet  haben. 
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Aus  dem  Gradaale  der  8t.  Thomaskirohe  in  Leipzig. 

XIII.  B. 


p.     6 

29 

66 

73 

88 

445 

418 

4  57 

203 


ß 

i    . 

^ 

\ 

in 

Be- 

a- 

Ju- 

bi- 

.    De- 

us^ 

1     E- 

mit- 

De- 

us 

Do- 

mi- 

Di- 

U- 

Do- 
Ge- 


mi- 
li 


ti 

late 

venerunt 

te 

misereatur 

ne 

gam  te 

nus 

enarrant 


«       » 

-Ä— 

^ 

■ 

p.  44 

Ad 

te 

levav 

62 

Ad- 

ten- 

dite 

4  65 

Quam 

dl- 

lecta 

222 

Et 

sic- 

ut 

Diese  Behandlungsweise  ist  diejenige,  die  man  als  die  tradi- 
tionelle bezeichnen  kann;  sie  ist  ausnahmslos  in  den  zahlreichen 
anderen  Denkmälern  beobachtet,  die  ich  zu  Rate  ziehen  konnte. 
Nur  offenbaren  die  späteren  Handschriften  eine  gewisse  Gleichgültig- 
keit gegenüber  der  Liqueszierung,  so  daß  sie,  wie  schon  Guido 
verteidigte,  die  Normalversion  ohne  Liqueszenz  auch  bei  solchen 
Texten  setzen,  welche  nach  der  originalen  Übung  die  liqueszierende 
Fassung  haben  müßten.     Man  vergleiche: 


Aus  Cod.  Fm.  16  der  Karlsruher  Hofbibliothek.  XIV.-XV.  s. 


p.     7 

34 

72 

87 

400 

433 

444 


fr 


Be- 
Ju- 
Quo- 
E- 
De- 
Do- 
Ex- 


a- 
bi- 
ni- 
mit- 

us 
mi- 

ul- 


.  ti 
late 
am 
te 

vencrunt 
De 
täte 


aber  auch: 


263   !     Et     j    sic- 


und: 


I 


t 


p.  4  74   [     Quam 


di- 


lecta 


Nur  ein  einziges  iMal  ist  hier  liquesziert.    Denselben  Standpunkt 
nahmen  die  Schreiber  der  Cisterzienser  Handschriften  ein,  und  zwar 
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schon  in  früher  Zeit:  ein  Graduale  des  Cisterzienserinnenklosters 
Filia  Dei  hei  Romont  in  der  Schweiz  aus  dem  13.  Jahrhundert 
liquesziert  die  Clivis  unserer  Psalmformel  nur  einmal,  fol.  45,  bei 
Effundam,  wahrend  es  sonst  immer  das  Normalzeichen  setzt,  auch 
bei  Äd  te  (fol.  31),  Quam  düecta  (fol.  70). 

Mit  einem  der  ersten  gedruckten  Gradualien  sei  diese  Doku- 
mentenreihe beschlossen: 


Aus  Qraduale  Basel  1488  (Kantonalbibl.  Solothum  Inounabel 

Nr.  246). 


t 


fol.    25 

34 

37 

45 

5t 

55 

62 

62 

88 

94 

442 

442 

445 

449 


Ad 

E- 

De- 

Do- 

Ex- 

Di- 

Al- 

Ex- 

Dc- 

Me- 

Et 

Re- 

Ad 

Al- 


te 
mit- 

U8 

mi- 

ul- 

li- 
ten- 

ur- 

us 

men- 

sic- 

qui- 

te 
ten- 


domine 

te 

misereatur 

ne 

täte 

gam 

dite 

gat 

venerunt 
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Hier  ist  jede  Liqueszenz  in  der  Notenform  verschwunden ;  ohne 
Zweifel  war  im  ausgehenden  Mittelalter  die  Aussprache  des  Latein 
in  bezug  auf  die  liqueszierenden  Laute  eine  andere  geworden; 
man  behandelte  sie  wie  die  übrigen  Laute. 

Das  Schicksal  anderer  liqueszierender  Zeichen  möge  an  einem 
letzten  Beispiel  dargestellt  werden,  welches  dem  Int.  Besurrexi  vom 
Ostersonntag  entnommen  ist.  Die  folgende  Tabelle  §oll  dia  Über- 
lieferung der  in  den  ältesten  Dokumenten  liqueszierenden  Zeichen 
bis  zu  den  ersten  Drucken  verdeutlichen. 
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Oberblick  fiber  die  Geschichte  der  Liqueszenz. 


a)  Cod.  8t.  Oallen  839 

X.  8. 

b)  Cod.  Binsiedeln  121 

X.  8. 

e)  Cod.  Brit.  Mus.  Egerton  867 

XI.  8. 

d)  Cod.  Biit.  Mos.  24,680 
XII.-XIII.  8. 
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f)  Cod.  Brit.  Mus.  Harl.  4,951    '1 


XL  s. 
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i)  Cod.  Brit.  Mus.  18,031-2 
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XIII.  s. 

k)  Cod.  Brit.  Mus.  16,960 
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l)  Cod.  Brit.  Mus.  Lansd.  462  |E 


XV.  s. 

m)  Cod.  Karlsruhe  Pm.  16 
XIV.-XV.  s. 
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In  den  beiden  ältesten  Codices  ohne  Linien  (a  und  b)  steht  in 
der  Rubrik  4  eine  |Virga  und  eine  liqueszierende  Tristropha,  in 
Rubrik  2  ein  Torculus  liquescens,  in  Rubrik  3  und  4  ein  Cepha- 
Jicus,  die  liqueszierende  Virga.] 

Die  Tristropha  liquescens  verliert  den  liqueszierenden  Haken 
schon  vom  M,  Jahrhundert  an;  nur  Cod.  k  (XIIl.  s.)  markiert  die 
Liqueszenz  durch  den  angefügten  Ton  e  hinter  der  Tristropha. 
Cod.  f  liquesziert  nicht  durch  einen  neuen,  der  Tristropha  ange- 
setzten Ton,  sondern  führt  den  dritten  Ton  der  Tristropha  selbst 
nach  unten,  so  daß  eine  liqueszierende  Bistropha  entsteht,  die  im 
Grunde  nichts  anderes  ist,  als  die  Tristropha  selbst.  Bemerkens- 
wert [ist  noch  Cod.  1,  der  die  sonst  getrennten  Zeichen  der  Silbe 
al'j  Virga  und  Tristropha,  zusammenschreibt  und  so  Clivis  +  Bi- 
stropha erhält.  Das  Resultat  ist  eine  kleine  rhythmische  Variante, 
die  sich  melodisch  keineswegs  von  der  Lesart  der  anderen  Hand- 
schriften unterscheidet.  Auch  die  beiden  Codices  der  Hofbibliothek 
Karlsruhe  schreiben  so,  nur  daß  der  Prozeß  der  Auflösung  der 
Tristropha  noch  weiter  geführt  ist;  sie  haben  nur  mehr  eine  Clivis 
mit  liqueszierendem  Zusatzzeichen. 

Der  liqueszierende  Torculus  der  Reihe  2  beginnt  ebenfalls  schon 
im  1 1 .  Jahrhundert  dem  gewöhnlichen  Torculus  Platz  zu  machen 
(Codd.  c  und  e);  dennoch  ist  er  erhalten  in  Handschriften  des 
43.  Jahrhunderts  (Codd.  i  und  j],  die  beide  in  Deutschland  geschrie- 
ben wurden. 

Die  Cephalici  in  Reihe  3  und  4  gehen  durch  alle  Handschriften 
hindurch,  außer  dem  aus  Italien  stammenden  Codex  |g,  der  über- 
haupt alle  liqueszierenden  Zeichen  in  gewöhnliche  umschreibt,  und 
Codex  n,  der  den  Schwund  der  Liqueszenz  in  deutschen  Doku- 
menten veranschaulicht. 

Mit  der  Apostropba  ist  'eine  Neume  verwandt,  jdie  mit  dem 
seiner  Herkunft  nach   dunklen ^  Namen  Oriscus  bezeichnet  wird. 

1  Der  Name  wird  verschieden  erklärt  und  abgeleitet,  bald  von  ^po«,  Ge- 
birge (Railiard,  Explication  des  neumes,  p.  51),  bald  von  lupatCu),  sdimücken 
und  u)pi3x<5;,  kleiner  Schmuck  (Thibaut,  1.  c. ,  p.  76),  bald  von  2po;,  Ende, 
Grenze  und  6p(C<U)  begrenzen  (Mocquereau,  Nombre  musical,  t.  I,  p.  4  51).  Mit 
der  letzteren  Erklärung  stimmt  übcrein,  daß  der  Oriscus  faktisch  oft  eine 
Schlußneume  ist  und  eine  solche,  die  gerne  anderen  beim  Übergang  zu  einer 
neuen  Silbe  angehängt  wird.  Jedoch  ist  das  nicht  immer  der  Fall,  er  flndet 
sich,  wenn  auch  selten,  allein  über  einer  Silbe.  So  in  Cod.  Hartker,  S.  19, 
Z.  16,  S.  24,  Z.  4  und  S.  400,  Z.  11,  wie  in  Cod.  Lacca  601  S.  16,  Z.  9,  S.  114, 
Z.  3,  S.  1 83,  Z.  7  und  vielen  anderen,  worüber  man  die  Studie  in  der  Tribüne 
de  S.  Gervais  vom  Juni  1908,  X(V,  p.  148,  vergleichen  kann.  Alle  obigen  Er- 
klärungen suchen  die  Heimat  des  Namens  Oriscus  im  byzantinischen  Wort- 
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Seine  byzanlinische  Parallele  ist  die  ekphonetische  Hypokrisis  und 
die  spätere  Hyporrhoe  (?}.  Er  wird  namentlich  als  Zusatzzeichen 
zur  Virga,  Clivis  und  innerhalb  einer  absteigenden  Gruppe,  wie 
der  Glimacus,  gebraucht,  dessen  [zweiter  Ton  vielfach  mit  dem 
Oriscus  versehen  ist.  Seine  ursprüngliche  Bedeutung  in  der  latei- 
nischen Schrift  ergibt  sich  daraus,  daß  er  nicht  selten,  schon  in 
den  Denkmälern  des  1 0.  Jahrhunderts,  die  Stelle  eines  liqueszieren- 
den  Zeichens,  also  etwa  des  Cephaiicus  vertritt,  und  zwar  ist  der 
liqueszierende  Ton,  wie  der  Vergleich  mit  parallelen,  nicht  liques- 
zierenden  Stellen  beweist,  immer  die  Untersekunde.  Man  vergleiche 
im  Antiphonale  des  Hartker  (Cod.  300 — 391,  St.  Gallen,  Ausgabe 
der  Pal6ographie  musicale,  Serie  11)  Seite  1 8,  Zeile  6  auf  confiden^ 
tur;  S.  83,  Z.  8  auf  dixi;  S.  85,  Z.  2  auf  qiionmm;  S.  86,  Z.  \\ 
auf  expectans;  S.  4  23,  Z.  .14  auf  c4irnalem\  S.  136,  Z.  7  auf  i^^ur; 
S.  167,  Z.  7  auf  invenit;  S.  181,  Z.  2  auf  congregaverunt,,  S.  189, 
Z.  7  auf  tradiderunt;  S.  249,  Z.  2  auf  quoniam;  S.  253,  Z.  2  auf 
quoniam;  S.  316,  Z.  8  auf  Daniliel]  S.  324,  Z.  14  auf  cum  tarn; 
S.  367,  Z.  10  auf  simt;  S.  391,  Z.  11  auf  saltum;  S.  400,  Z.  11 
auf  Apprehende;  S.  406,  Z.  11  auf  Fletum\  S.  416,  Z.  10  auf  Se- 
raphinty  und  letzte  Linie  auf  Plorans.  In  allen  diesen  Beispielen 
entspricht  der   Oriscus  einem    fallenden   Sekundschritt    mit  einer 

rhythmischen  Form,  etwa  wie  *  j,  d.  h.  einem  kurzen  Tone,  dem 
ein  noch  kürzerer,  weil  liqueszierender,  angefügt  ist.  Nicht  ohne 
Absicht  habe  ich  diese  Bedeutung  mit  zahlreichen  Stellen  ganz 
alter  Herkunft  belegt;  es  ist  nämlich  auffällig,  daß  sie  sich  ganz 
mit  derjenigen  des  byzantinischen  Zeichens  des  Apostrophos  deckt. 
Auch  er  gibt  das  Intervall  einer  fallenden  Sekunde  an.  Ein  Zu- 
sammenhang des  Oriscus  mit  dem  byzantinischen  Apostrophos  ist 
darum  nicht  zu  leugnen.  Vom  Cephaiicus  unterscheidet  sich  der 
Oriscus  dadurch,  daß  der  erste  Ton  des  Cephaiicus  ein  langer  ist 
und  der  zweite,  liqueszierende,  nicht  nur  die  Sekunde,  sondern 
auch  die  Terz,  Quart,  ja  die  Quinte  tiefer  bezeichnen  kann. 

Noch  im  1 2.  Jahrhundert  war  diese  Verwendung  des  Oriscus 
bekannt.  Das  Antiphonarium  Lucca  601  hat  ihn  an  zahlreichen 
Stellen  regelmäßig  in  der  Bedeutung  des  fallenden  Sekundschrittes  ^ 
und  im  Sinne   der  Liqueszenz.     Mit  dem  Übergang  zur  Quadrat- 


schatze. Was  D.  Mocquereau  im  Nombre  musical,  p.  374  fT. ,  darüber  sagt, 
übergeht  die  Beziehung  zu  den  liqueszierenden  Zeichen  und  sein  selbständiges 
Vorkommen  über  einer  Silbe. 

1  Nur  einmal  ist  er  mir  mit  Terzbedeutung  begegnet:  Seite  559,  Zeile  9. 
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Schrift  verschwand  auch  er  und  erstarrte  zu  einer  gewöhnlichen 
Note,  wodurch  diejenige,  der  er  angefügt  war,  zu  einer  Doppelnote 
.wurde:  3',  fll,  ^iiä.     Einige  Beispiele: 


c 
rae- 


Cod.  H.  159,  Montpellier. 

S.  27,  Zeile  3. 

yA             A/             /7 

fgfe             fede              ed 
do-                mi-               nus 

Ebenda  S.  65,  Zeüe  \. 

dcd            fdfffg             f 
di-               ta-                bi- 

fe 
tur 

Im  ersten  Beispiele  (Intr.  Ecce  advenü)  hat  die  Silbe  -mp'  einen 
Climacus  resupinus ;  jdas  zweite  Zeichen  des  Climacus  ist  aber  durch 
den  Oriscus  verstärkt.  Ähnlich  das  zweite  Beispiel,  nur  daß  es 
sich  um  andere  Tone  handelt  Die  Handschriften  auf  Linien  über- 
tragen  also: 

Cod.  lat.  1235  nouv.  aoquis.  Paris. 
|fol.  25r.,  Zeile  7.  fol.  27r.,  Zeile  4. 


%    ^*»    WtLj)    m.  —    und 


fWS— V 


.  V  W'  '  •' 


do-        mi-     nus  fme-  di-  ta-    bi-  tur 

D6r  Cümacus  resupinus  mit  durch  den  Oriscus  verstärkter  zweiter 
Note  bei  -t/w-  im  ersten  Beispiele  ist  hier  als  Clivis  mit  Porrec- 
tus  geschrieben,  eine  andere  Schreibweise  für  dieselbe  Sache.  Im 
zweiten  Beispiele  ist  bei  -tur  ähnlich  verfahren,  so  daß  eine  Clivis 
mit  verdoppelter  erster  Note  sich  ergab.  Die  Richtigkeit  dieser 
Übertragung  wird  auch  durch  die  deutschen  Handschriften  gewähr- 
leistet, die  in  diesem  Falle  die  Verstärkung  oft  durch  ein  anderes, 
äquivalentes  Zeichen  markieren,  den  Ppessus,  der  gleich  zur  Sprache 
kommen  wird. 

Nicht  immer  aber  wurde  der  Oriscus  in  eine  gewöhnliche  Note 
umgeschrieben.  Man  hat  ihn  auch,  wie  andere  Ziernoten,  einfach 
ausgelassen,  weil  derartige  Zutaten  nicht  fals  charakteristisch  Hir 
die  Melodie  angesehen  wurden.  Das  österliche  Kyrie  z.  B.  hat  auf 
der  letzten  Silbe  des  Wortes  Kyrie  eine  Figur,  die  verschieden 
geschrieben  wird: 
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Cod.  Bohn,  in  4°  t  y\k\ 


XU.— XIII.  s.  ^^ 


Kyri-  e  leison 

Cod.  Bohn,  in  8**  C  jfW 

XIL— XIII.  s.  ZZZZI 


J^ 


Cod.  168  der  Trierer  Dombibl.    t  3**T" 

XUI.  s.i  =zzz=: 


Cod.  Bd.  ni,  18  der  Königl.  Bibl.  t  jf^ 

Bamberg,  XIII.  s.  ~" 


Die  erste  Lesart  verbindet  den  Podatus  a-c  mit  einem  doppelten 
Oimacus,  von  denen  der  erste,  chg^  den  Ton  h  mit  dem  Oriscus 
versieht.  Das  ist  die  ursprungliche  Lesart,  wie  sie  sich  auch  in 
den  bloß  neumierlen  Handschriften  findet,  z.  B.  Cod.  h.  Ss.  11  der 
Trierer  Dombibliothek  aus  dem  \  1 .  Jahrhundert.  Die  zweite  Hand- 
schrift tilgt  den  Oriscus  und  schreibt!  den  ersten  Climacus  als 
Qivis  mit  Punctum.  Eine  andere  Version  bieten  die  zwei  letzten 
Codices.  Der  dritte  hat  einen  Podatus,  dann  eine  Bistropha  und 
eine  Clivis,  der  vierte  liefert  uns  die  der  Ausführung  mehr  ent- 
sprechende Schreibweise,  indem  er  die  Bistropha  und  die  Clivis 
so  auffaßt,  wie  wir  bei  der  Darstellung  der  Entwicklung  der  Bi- 
und  Tristropha  gesehen  haben,  als  Porrectus,  dem  das  tiefe  g  an- 
gefügt ist,  also  als  Porrectus  flexus.  Man  würde  sich  sehr  irren, 
wollte  man  beide  Versionen  als  Varianten  ansehen ;  sie  haben  die- 
selbe  Singweise  zur  Voraussetzung.  Überhaupt  erklärt  der  Ausfall 
des  Oriscus  zahlreiche  Eigentümlichkeiten!,  denen  der  Beobachter 
der  Handschriften  auf  Schritt  und  Tritt  begegnet. 

Sehr  beliebt  'ist  der  Oriscus  zwischen  zwei  Torculi  am  Ende 
einer  Figur: 

Cod.  389  8t.  Gallen.  Cod.  lat.  1286  Paris, 

p.  5,  Zeile  1  fol.  12v.,  Zeile  4  4 


/.        c/lv?*  A  ZU 

e-  nim  e-  nim 

* 

Hier  hat  die  Pariser  Handschrift  statt  des  ersten  Torculus  eine 
Clivis,  indem  der  erste  Ton  des  Torculus  fehlt.     Er  konnte  dies 

1  Auch  diese  Handschrift  befindet  sich'^heute  in  der  Trierer.  Stadtbibliothek. 


Die  Hakenneumen.  143 

unbeschadet  der  Melodie,  weil  er  doch  nur  die  Wiederholung  des 
letzten  Tones  des  Climacus  auf  e-  ist,  es  sich  also  nur  um  einen 
Yerbindungston  beim  Übergang  zu  einer  neuen  Silbe  handelt.  Obige 
Übertragung  steht  also  für: 


fa^ 


e-        mm 
In  anderer  Hinsicht  lehrreich  ist  das  folgende  Beispiel: 

Cod.  389  8t.  Gfrallen, 
p.  38,  letzte  Zeile. 

-    /  //  l/l/JhJI 

Tri-bu-la-ti-o-nes 

Diese  Phrase  steUt  sich  in  anderen  Handschriften  also  dar: 

CocL  Montpellier.  Cod.  Bosenthal. 

p.  180,  Zeile  6  fol.  46  r.,  Zeile  2 

f     h     kk     k     kik      klkk     hih  '  11= 


Tri-  bu-    la-    ti-     o-        nes  Tri-bu-  la-     li-  o-  nes 

Cod.  1235  Paris.  Cod.  Brit.  Mus.  Add.  12,194. 

fol.  47v.,  Zeile  8  XUI.  s. 
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-r-r- 

-iH- 
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^•^ 
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■■     ■ 


Tri-bu- la-  ti-  o-  nes  Tri-bu« la-   ti-  o-  Des 

Die  französische  Handschrift  aus  Montpellier,  wie  die  italische 
und  englische,  stimmen  mit  der  sanktgallischen  überein ;  sie  haben 
aber  aus  dem  Oriscus  der  sanktgallischen  Handschrift  eine  gewöhnliche 
Note  gemacht.  Doch  hat  auch  hier  die  Handschrift  von  Mont- 
pellier eine  Eigentümlichkeit:  die  Buchstabenaufzeichnung  entspricht 
genau  der  Fassung  der  anderen  Codices;  diejenige  in  Neumen  mit 
dem  Torculus  resupinus  statt  des  Torculus  und  Oriscus  belehrt 
uns  wieder  über  die  Ausführung  derartiger  Stellen.  Der  dritte  mit 
dem  zweiten  k  (=  o)  angedeutete  Ton  auf  der  letzten  Silbe  müßte 


nach  der  Neumenfassung  h  sein:  .     Offenbar  sang  man 

hier  weder  h  noch  c,   sondern  einen   zwischen  beiden  liegenden 
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Tod,  der  sich  aber  auf  dem  Liniensystem  nur  durch  die  nächste 
obere  oder  untere  diatonische  Stufe  darstellen  ließ.  Die  Buchstaben- 
notierung überliefert  die  gewohnte  Schreibweise,  die  Neumierung 
nähert  sich  der  Ausführung. 

Endlich  steht  der  Oriscus  besonders  in  sanktgallischen  Hand- 
schriften als  letztes  Zeichen  einer  aufsteigenden  Gruppe  nach  dem 
Quilisma,  einem  anderen  Verzierungszeichen ,  von  dem  noch  die 
Rede  sein  wird. 

In  diesem  Zusammenhang  sei  weiter  des  Salicus  Erwähnung 
getan,  der  eine  Nebenform  des  Scandicus  ist.  Das  zweite  Zeichen 
ist  nämlich  nicht  ein  Punkt,  sondern  ein  nach  unten  geöffneter 
Bogen  (vgl.  oben  S.  1S3).  Wenn  man  den  Namen  ^  zur  Erklärung 
des  Zeichens  anrufen  darf,  so  wird  man  beim  Salicus  eine  schnel- 
lere Ausführung  (salire  =  springen)  des  mittleren  Tones  annehmen 
dürfen.  Die  Richtung  des  Bogens  könnte  eine  rasche  Tonbewegung 
nach  unten  versinnbildlichen,  während  die  melodische  Linie   mit 

dem  dritten  Ton  wieder  nach  oben  strebt,  also  etwa  J  *  ;  jeden- 
falls war  der  erste  Ton  ursprünglich  ein  kurzer  (Punctum),  der 
letzte  ein  langer  (Virga  ^).  Wie  dem  auch  sei,  der  Salicus  hat  das 
Schicksal  der  meisten  Verzierungszeichen  geteilt  und  namentlich  in 
den  Codices  französischer  und  italischer  Herkunft  bald  der  ge- 
wöhnlichen Note  Platz  gemacht.  Die  Quadratschrift,  die  vom  Ende 
des  12.  Jahrhunderts  an  in  den  lateinischen  Ländern  allgemein 
wurde,  war  derartigen  Sonderzeichen  ungünstig.  In  deutschen  Co- 
dices mit  gotischer  Schrift  findet  man  den  Salicus  bis  in  das 
1 6.  Jahrhundert  hinein  vermerkt.  Doch  verlangt  noch  die  genauere 
Bestimmung  des  tonischen  Wertes  des  Salicus  unsere  Aufmerksam- 
keit. In  dieser  Beziehung  ist  es  interessant,  die  ältesten  Codices 
mit  und  ohne  Linien  miteinander  zu  vergleichen.  Zunächst  machen 
jene  vom  Salicus  einen  viel  umfassenderen  Gebrauch  als  diese. 
Sieht  man  näher  zu,  so  findet  man,  daß  die  lateinischen  Hand- 
schriften mit  Linien  ihn  fast  gar  nicht,  die  deutschen  ihn  nur 
mehr  dort  verzeichnen,  wo  sein  höchster  Ton  /*,  c  oder  b  ist, 
also  eine  der  Stufen  der  diatonischen  Tonleiter,  die  unter  sich  das 

1  Die  Ableitung  von  oaXcum  oder  oa>a£  (Thibaut,  Origines,  p.  38)  ist  über- 
flussig und  ohne  Stütze. 

2  Daß  der  Haken  in  der  Mitte  des  Salicus  diese  Bedeutung  besaß,  geht 
noch  daraus  hervor,  daß  er  in  italischen  Handschriften  durch  den  Oriscus 
ersetzt  wird;  vgl.  z.  B.  unten  S.  4  83  den  Salicus  auf  der  ersten  Silbe  des  ersten 
Wortes  Ego.  Der  Oriscus  aber  hat,  wie  oben  gezeigt,  die  Bedeutung  einer 
raschen  zweitonigen  Figur,  einer  absteigenden  Sekunde. 
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Intervall  eines  halben  Tones  haben.  An  allen  anderen  Stellen  ist 
er  ersetzt,  meist  durch  einen  Scandicus,  indem  für  das  zweite  Zei- 
chen des  Salicus  ein  Punkt  stellvertretend  eintritt.  Das  ist  be- 
merkenswert, und  die  einzig  mögliche  Erklärung  des  Vorganges 
liegt  darin,  daß  die  Schreiber  durch  die  Eigenart  des  Liniensystems 
veranlaßt  waren,  hier  dies  Zeichen  in  das  nächstverwandte  um- 
zuschreiben, dort  es  aber  stehen  zu  lassen.  Und  zwar  muß  der 
Salicus  ursprünglich  Intervallstufen  benutzt  haben,  die  auf  dem 
Liniensystem  nur  im  erwähnten  Falle  aufgezeichnet  werden  konn- 
ten. Damit  stoßen  wir  aber  auf  nicht  in  der  diatonischen  Ton- 
leiter liegende  Halbton-  oder  andere  Tonstufen.  Nur  die  Unmög- 
lichkeit, derartige  Töne  auf  den  Linien  zu  markieren,  konnte  die 
Ursache  sein,  den  Salicus  überall  da  zu  verändern,  wo  nicht  das 
Intervall  e-^  a-6,  h-c  in  Betracht  kam. 

Eine  Neumentabelle,  aus  dem  \2.  Jahrhundert  in  Cod.  6  der 
Trierer  Dombibliothek  (fol.  95  und  96)^  die  bisher  unbeachtet  ge- 
blieben ist,  belehrt  uns  über  den  Charakter  des  Salicus;  sie  nennt 
ihn  Virga  semitonius^.  Damit  ist  eines  der  Intervalle  des  Salicus, 
jedenfalls  die  dem  Haken  entsprechende  Figur,  als  dasjenige  eines 
halben  Tones  bestimmt.  Diese  Tatsache  ist  von  Bedeutung,  da  sie 
einen  Beitrag  zur  Entwicklungsgeschichte  des  gregorianischen  Ton- 
systems liefert.  Sie  bestätigt  an  einem  konkreten  Falle  die  Auf- 
fassung, die  oben  bezüglich  der  Hakenneumen  im  allgemeinen  ver- 
treten wurde. 


Diese  Quelle  verdient  wegen  ihrer  örtlichen  und  zeitlichen  Herkunft  alle 
Beachtung.  Sie  stammt  aus  einer  deutschen  Gegend ;  hier  aber  hat  man  zahl- 
reiche Spezialitäten  des  ursprünglichen  Choral  Vortrages  sehr  lange  konserviert, 
während  die  Quadratschrift  in  den  romanischen  Ländern  die  lebendigen  Linien 
des  liturgischen  Gesanges  verlangsamte  und  manche  rhythmische  Formen  ver- 
einfachte, andere  sogar  beseitigte.  Im  12.  Jahrhundert,  in  welchem  das  Linien- 
system den  Choral  definitiv  diatonisiert  hat,  würde  gewiß  niemand  auf  eine 
Erklärung  des  Salicus  als  Virga  semitonius  gefallen  sein,  wenn  diese  Ausführung 
nicht  die  althergebrachte  gewesen  wäre.  Die  Trierer  Neumentabelle  hat  übri- 
gens auch  einen  Semivocabilis  semitonius.  Dom  Mocquoreau,  Nombre  musi- 
cale,  t.  I,  p.  385  11.,  übersieht  [das  wichtige  Zeugnis.  Indem  er  rhythmisch 
verschiedene  Lesarten  derselben  Stelle  (so  schreiben  einige  Hss.  eine  Producta, 
wo  andere  den  Haken  des  Salicus  haben,  was  doch  rhythmisch  nicht  dasselbe 
sein  kann}  für  äquivalent  erklärt!,  gelangt  er  dazu,  den  mittleren  Ton  des 
Salicus  für  einen  langen  zu  erklären,  was  wohl  fnur  möglich  wäre,  wenn  die 
rasche  Figur  dieses  Hakens  vergröbert  ausgeführt  worden  wäre.  Um  die 
Zwei-  und  Dreiteiligkeit,  die  [nach  ihm  Grundform  des  Choralrhythmus  ist, 
durchzuführen,  versieht  er  dann  diesen  mittleren  Ton  des  Salicus  noch  mit 
einem  Iktus.  Ich  glaube,  daß  ein  solches  Verfahren  die  ursprüngliche  flüssige 
Hakennatur  des  mittleren  Salicustones  (manche  Neumentabellen  nennen  ein 
dem  Salicus  ähnliches  Zeichen  nota  volubilis!)  in  ihr  Gegenteil  verkehrt. 
Wagner,  Gregor.  Melod.  H.  i|  0 
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Es  erübrigt  noch,  an  einigen  Beispielen  das  Verhalten  der  Co- 
dices dem  Salicus  gegenüber  nachzuweisen. 

Cod.  389  8t.  Güllen, 
p.  10,  Zeile  4       Ebenda  Zeile  U     p.  24,  Zeile  10    p.  33,  Zeile  43 

J  f  ^  I 

y  V  •  • 

glo-ria  Laoten-  tur  Dez-  tera  omnium 

Alle  späteren  Handschriften,  deutscher  wie  lateinischer  Herkunft 
ohne  Ausnahme,  übertragen  diesen  Salicus  durch  einen  einfachen 
Scandicus,  der  rhythmisch  insofern  mit  ihm  übereinstimmt,  als 
Haken  und  Punctum  rhythmisch  gleich  fungieren,  eine  Kürze  an- 
deuten. 


Cod.  Montpellier. 
p.  20,  Zeile  4  4     p.  248,  Zeile  6     p.  206,  Zeile  4 
/  /  / 

dfg 
glo-  ria 


efg 
Laeten-  tur 


ega 
Dex-  tera^ 


p.  4  8,  Zeile  4  4 
/ 

fgh 


omnium 


foL  46r.,  Z.  42 

e 


glo-    ria 


p.  4  3,  Zeile  6 


Cod.  FariB  1285. 

fol.  4  6v.,  Z.  4  0      fol.  33r.,Z.  4 

e  3— 


fol.  i2r.,Z.  43 
l : 


Laeten-tur 


Deztera 


omnium 


i=± 


Cod.  Brit.  Mus.  12,194. 
p.  4  4,  Zeile  9       p.  23,  Zeile  4  4 

s- ^i-     8-^- 


p.  30,  Zeile  7 
l-^ 


glo-    ria 


Laeten-tur 


Dextera 


omnium 


Der  höchste  Ton  des  Scandicus  ist  hier  g,  d  (resp.  a  in  der 
Transposition)  und  a.  Diese  drei  Tonstufen  haben  das  gemeinsam, 
daß  in  der  diatonischen  Skala  unmittelbar  unter  ihnen  ein  'Ganzton 
liegt.  In  allen  diesen  Fällen  tritt  demnach  für  den  Salicus  der 
Scandicus  ein. 

Anders  ist  der  Salicus  behandelt,  wenn  sein  höchster  Ton  einen 
Halbton  unter  sich  liegen  hat: 


i  Dies  OfFertorium  ist  in  die  Oberquinte  transponiert,  weil  der  Schreiber 
für  das  tiefe  F,  das  mehrmals  in  der  Melodie  vorkommt,  kein  eigenes  Zeichen 
besaß;  seine  Reihe  a — p  bezog  sich  auf  die  Tonleiter,  die  mit  A  beginnt. 


t 
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Cod.  339  St.  aallen. 

p.  83,  vorletzte  Zeile 

/       /       / 

Ego  sum  pastor      bonus 

Cod.  Montpellier, 
p.  33,  Zeile  6 

>/  ^  s/ 

S^  W  %f 

ef  ef  ef 

E-go  sum  pastor     bonus 

Cod.  Paris  1235. 

fol.  81  V.,  Zeile  7 


-x         V — it 


Ego  sum  pastor  bonus 

Cod.  Rosenthal.  Cod.  Bohn. 

fol.  104v.,  Zeile  2  fol.  64  r.,  Zeile  8 


■■■  ■■ 


5 


Ego  sum    pastor   bonus  Ego    sum    pastor    bonus 

Cod.  Brit.  Mus.   12,194. 
p.  138,  Zeile  5 


1t      '1  "1 


Ego  sum  pastor    bonus 

Hier,  wo  höchster  Ton  des  Salicus  f  oder  c  ist,  wurde  er  nicht 
in  einen  Scandicus  verwandelt. 

Nach  der  Erklärung  der  Trierer  Neumentabelle  wird  man  die 
ursprungliche  Ausführung  dieser  Fälle  also  in  modernen  Noten  dar- 
steUen  dürfen: 


^E^^J^^^Mk 


mnium 
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1q  dea  letzten  drei  Bdispielen  ergab  die  Zusammenrückung  der 
Glieder  des  Salicus  von  selbst  eine  Verlängerung  des  ersten  Tones  e, 
wie  sie  die  Lesart  der  Handschrift  von  Montpellier  andeutet,  oder 
seinen  Ersatz  durch  mehr  oder  weniger  adäquate  Zeichen,  die  Bi- 
stropha,  Tristropha  oder  die  durch  einen  Oriscus  verstärkte  Virga, 
die  ja  alle  eine  gewisse  Verwandtschaft  miteinander  besitzen. 

Aus  drei  nach  rechts  geöffneten  Bogen  ist  das  Quilisma  (ar- 
menisch Nerknakhagh)  gebildet,  welches,  wenn  man  von  der  rechts 
nach  oben  geführten  Virga  absieht,  das  Gegenbild  der  Tristropha 
ist,  die  den  Bogen  nach  links  Öffnet.  Es  gehört  in  eine  Reihe  mit 
dim  einfachen  Pes  und  dessen  Nebenform,  dem  Pes  quassus: 

c/     u/     ouJ 

Der  Pes  verbindet  einen  Haken  mit  der  Virga,  des  Pes  quassus 
zwei,  das  Quilisma  drei.  Das  ist  wenigstens  seine  sanktgallische 
Form.  Demgemäß  mößte  man  die  Zeichen  rhythmisch  also  über- 
tragen : 


c/=  J^  •  =  Pes 


cc/=  ^  ^9       =  Pes 


quassus 


Wie  der  Pes  einen  kurzen  mit  einem  langen  Tone  verbindet, 
so  muß  der  Pes  quassus  das  zweimalige,  das  Quilisma  das  drei- 
malige rasche  Anschlagen  eines  kurzen  von  einem  langen  gefolgten 
Tones  bedeuten.  Die  sanktgallische  Form  des  Quilisma  ist  aber 
nicht  die  einzige.  Die  ältesten  spanischen,  englischen  und  itali- 
schen Gesangbücher  schreiben  die  drei  Windungen  des  Quilisma 
nicht  nebeneinander,  sondern  in  einer  nach  rechts  steigenden  Linie 

^.  D.is  veranlaßt,  das  Zeichen  mit  dem  Scandicus  /  zu  ver- 
gleichen. Bei  diesem  sind  die  Elemente  des  Zeichens  scharf  von- 
einander getrennt,  beim  Quilisma  in  Windungen  verbunden.  Die 
Ausführung  des  Quilisma  (xüXia^xa  von  xuXiCeiv  wälzen)  ergibt  sich 
aus  seinem  Namen.  Beim  Scandicus  ergreift  die  Stimme  drei  be- 
stimmte Tonstufen,  die  weit  auseinanderliegen  können,  im  Schritt 
oder  Sprunge;  beim  Quilisma  wälzt  sie  gewissermaßen  einen  Ton 
in  die^Hühe  unter  Zurücklegung  der  Zwischenstufen,  bis  sie  die 
Höhe  der  Virga  erreicht.  Das  Quilisma  gleitet  über  unmittelbar 
nebeneinanderliegende   Tonstufen    empor    bis    zur    Virga.      Diese 
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portamentoartige  Ausführung  wird  auch  durch  die  Aussagen  der 
Autoren  nahegelegt,  die,  wenn  sie  auch  nicht  ganz  übereinstimmen, 
uns  dennoch  genugenden  Aufschluß  '  erteilen  K  Der  älteste  ^und 
wichtigste,  der  hier  in  , Betracht  kommt,  ist  wieder  Aurelian  von 
R^om6  im  9.  Jahrhundert.  Er  nennt  das  Quilisma  eine  tremula 
adclivaque  vox^,  eine  tremulierende  aufsteigende  Figur.  Im  4  t, 
Jahrhundert  bezeugt  Berno  von  der  Reichenau,  daß  man  in  seiner 
Heimat  das  Quilisma  eine  Vox  gradata  nannte|';  gradata  ist  aber 
ungef&hr  dasselbe  wie  adclivus.  Auch  die  Definition  des  Scho- 
lastikers Aribo  ^von  Freisingen,  welcher  derselben  Zeit  ange- 
hört, ist  sofort  verständlich:  er  nennt  das  Quilisma  eine  zitternde 
und  steigende  Tonverbindung  ^.  Alle  diese  Aussagen  stimmen  zur 
älteren  Form  des  Quilisma.  Es  entsprach  ohne  Zweifel  einer  por- 
tamentoartigen ,  tremulierenden  Figur,  die  z.  B.  von  a  bis  c  so 
aufsteigt,  daß  der  dazwischenliegende  Tonraum  schleifend  ausgefüll' 
wurde ;  also5  etwa  abhc  oder  vermittelst  unbestimmbarer  Tonuber- 

ccc/ 

gänge.     Wird   die  Figur  fga  quilismiert,   so  entspräche  das  also 

ungefähr  der  Folge: 

ffisg^a  oder^  /  +  V4,  fis,  fis  +  V4,  g,g+  V4,  gi8,gü+  V4,  ^ 

alles  legato  und  tremolo  ausgeführt.  Da  diese  Schleiffigur  eine 
gewisse  Zeit  in  Anspruch  nahm,  verstehen  wir,  wie  einige  Theo- 
retiker der  Quilismaton  einen  langen  nennen  ^    Ein  Anonymus  Ya- 


1  Das  Beste,  das  bisher  über  das  Quilisma  geschrieben  wurde,  ist  die  aus- 
führliche Studie,  die  Coelestin  Vivell  [dem  Zeichen  in  der  Gregorianischen 
Rundschau,  Graz  4905,  S.  81  ff.,  gewidmet  hat.  Ihre  Resultate  sind  oben  ver- 
wertet. 

s  In  seiner  Musica  disciplina  cap.  XIII.  (Gerbert,  scriptores  I,  47). 

3  Berno  (Gerbert,  scriptores  II,  80)  erwähnt  einige]  Antiphonen ,  die  mit 
dem  Quilisma  anfangen,  ihre  Tonbewegung  am  Anfange  ließe  sich  nur  durch 
die  menschliche  Kehle,  nicht  durch  ein  Saiten-  oder  ein  anderes  Instrument 
wiedergeben:  Hae  antiphonae,,. ,  quia  per  quilümata,  quas  nos  gradaias 
neumaa  dicimusl  magis  gtifturis  quam  chordarum  vel  alicuius  instrumenit 
officio  modulantur... 

*  Tremula  est  neuma  qtiam  gradatam  vel  quilisma  dicimus.  f Gerbert, 
scriptores  II,  24  5.) 

5  Vgl.  Vivell,  1.  c.  Zwei  Jahrhunderte  später  als  Aribo  lehit  der  Admonter 
Abt  Engelbert  (ebenda  II,  319):  ünisonus  vero  non  est  [coniunctio  rocum, 
quia  non  habet  arsim  et  thesim^  nee  per  consequens  intervallum  rel  distan- 
tiam^  sed  est  vox  tremula,  sicut  est  sonus  flatus  tubae  vel  comu  et  designatur 
in  libris  per  neuwam,  quae  voeatur  quilisma.  Diese  Auffasbung  deckt  sich 
nicht  ganz  mit  der  ursprünglichen.  Engelbert  scheint  hier  das  Quilisma  mit 
der  Bi-  oder  Tristropha  zu  verwechseln.     Dagegen   überliefert  Johannes  de 
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ticanus  dagegen  erklärt  es  als  Verbindung  zweier  kurzer  und  eines 
langes  Tonest 

Die  Neumendokumente  spanischer,  italischer,  französischer  und 
englischer  Herkunft  haben  auch  eine  Art  Quilisma  descendens 
/\y  eine  Abart  des  Cliniacus  ^,  wie  das  Quilisma  eine  solche  des 
,Scandicus  ist.  Sie  darf  wohl  zum  armenischen  Vernakhagh  in  Paral- 
lele gestellt  werden.  Die  Handschrift  von  Montpellier  aus  dem 
\  \ .  Jahrhundert  bezeugt  die  Verwandschaft  dieses  Zeichens  /\  mit 
dem  Quilisma  dadurch,  daß  die  entsprechenden  Tonbuchstaben  in 
beiden  FfiJlen  mit  demselben  Zusatzzeichen  versehen  sind;  z.  B. 
.W  /\ 
hik  und  gfcj  wie  schon  Raillard  bemerkt  hat 2. 

Mit  der  Verbreitung  des  Liniensystems  begann  das  Quilisma  zu 
verschwinden;  die  lateinische  Quadratnote  vollends  gab  ihm  den 
Todesstoß.  Vom  \  2.  Jahrhundert  an  ist  es  den  französischen  und 
italienischen  Codices  fremd;  es  wurde  entweder  mit  einer  gewöhn- 
lichen Note  vertauscht  oder  ganz  ausgelassen.  Am  längsten,  bis 
in  das  4  4.  Jahrhundert,  blieben  die  deutschen  Handschriften  dem 
Pes  quassus  und  dem  Quilisma  treu;  das  Liniensystem  erwies  sich 
in  den  Gegenden,  wo  die  gotische  Notation  herrschte,  überhaupt 
nicht  als  Gegner  der  Zierformen,  wenn  es  auch  deren  Gebrauch 
beschränkt  hat  3. 

Das  Quilisma  kommt  auch  in  Zusammensetzungen  vor.  Am 
häufigsten  ist  das  schon  genannte  Quilisma  praepuncte;  selten  sind 
mehrere  vorgesetzte  Punkte,  Quilisma  praebi-  und  praetripuncte; 
desgleichen  das  Quilisma  subbi-  und  subtripuncte  und  Quilisma 
cumbipuncte.  Häufig  dagegen  ist  das  Quilisma  flexum  und  sinuosum. 

Vielleicht  ist  diesem  Zusammenhang  auch  eine  Spezies  des  Po- 
datus  einzufügen,  dessen  unterer  Strich  eine  gewundene  Form  hat  </ . 

Muris,  sein  Zeitgenosse,  die  alte  Ausführung  (Gerbert  III,  202) :  quilisma  dici- 
tur  curvatio  et  contifiet  nottäas  tres  vel  plures,  quandoque  asccndens  et  üeruni 
descendens,  quandoque  e  contrario. 

1  Cod.  lat.  Pal.  235  fol.  38  v.     Darüber  später  mehr. 

s  Explication  des  neumes,  p.  69.  Die  neuerdings  aufgekommene  Praxis, 
den  Ton  oder  die  Töne,  die  dem  Quilisma  vorhergehen,  zu  dehnen  (vgl.  die 
Rassegna  Gregoriana  Y,  4906,  p.  227  fr.  und  VI,  4  907,  p.  29  IT.),  ist  einseitig 
und  willkürlich,  wenn  dasselbe  Dehnungszeichen  (Virga  jaccns,  Producta)  nicht 
auch  in  den  zahlreichen  anderen  Fällen,  in  denen  es  auftritt,  beobachtet 
wird,  stützt  sich  auch  nur  auf  gewisse  Spezialitäten  einer  oder  zweier  Schulen 
der  alten  Zeit.  Vgl.  Vivell,  1.  c,  S.  99  IT.,  und  die  Regensburger  Musica  sacra 
vom  Februar  4  912. 

3  Wenn  Dom  Pothier  in  seinen  Choralausgaben  (seit  4  880)  und  später 
in  der  Editio  Vaticana  es  in  die  Quadratschrift  wieder  einführte,  so  darf  man 
darin  eine  Anerkennung  der  Vorzüge  der  deutschen  Choralübcrlieferung  sehen. 
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Er  heißt  Pes  volubilis.  Ohne  Zweifel  bedingt  die  Windung  am 
Anfang  eine  rhythmische  Verzierung  des  ersten  Tones.  In  den 
Handschriften  mit  Linien  ist  sie  nicht  mehr  enthalten.  ^Derartige 
Windungen  ließen  sich  allerdings  auf  einem  Liniensystero  nur  mehr 
schwer  darstellen. 

Die  Geschichte  des  Quilisma  möge  durch  ein  Beispiel  erläutert, 
werden,  dem  wir  durch  die  mittelalterliche  Überlieferung  nachgehen 
Das  OfTertorium  Domine  Deus  der  Dedicatio  Ecclesiae  hat  das  Qui- 
lisma auf  folgenden  Silben: 


Cod.  8t.  Oallen  839 
X.  s. 


l 


1. 


Cod.  Einsiedeln  121 

X.  8. 

simplici- 


-/«c/ 


ta- 


2. 

3. 

4. 

1 
1 

-ööc/ 

»M»< 

te  cor- 

dia 

po- 

pulum 

gau- 

dio 


Das  erste  Quilisma  folgt  einem  Torculus  longus,  das  zweite  einer 
Virga  jacens,  das  dritte  ebenfalls  und  ist  mit  dem  Oriscus  verbunden, 
dem  vierten  endlich  sind  zwei  Yirgae  jacentes  vorgelegt,  und  zwei 
Puncta  folgen  ihm. 

Die  ältesten  Codices  mit  Linien  notieren  also: 


Cod.  Rosenthal 
XIL  s. 

Cod.  Paris  1236 

xn.  s. 

Cod.  Bohn 
XIII.  s. 

Cod.  Brit.  Mus.  12,194 
XIII.  s. 


1. 


i=äa= 


Hrtt 


Si^Itt 


t. 


j 


ji 


3. 


i 


1 


\- 


av 


^ 


^ 


■1 


15: 


Nur  die  deutsche  HandschriR  ist  dem  Quilisma  treu  geblieben ; 
sie  hat  es  in  allen  vier  Beispielen;  die  anderen  Codices  haben  es 
durch  eine  gewöhnliche  Note  ersetzt  oder  auch  einfach  unterdrückt. 
Das  Zeichen  des  Codex  Bohn  im  dritten  Beispiel  endet  in  einen 
Franculus,  dessen  Bedeutung,  wie  gleich  im  Zusammenhang  wird 
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erörtert  werden,  die  einer  Verbindung  von  zwei  Tönen  ist,  deren 
zweiter  etwas  über  dem  ersten  liegt. 

Im  \  S.  Jahrhundert  ist  auch  das  Quilisma  [aus  allen  gotischen 
Neumendenkmälem  verschwunden;  die  obigen  vier  Stellen  haben 
z.  B.  in  zwei  Karlsruher  Handschriften  des  14.-15.^  resp.  i5.  Jahr- 
hunderts die  folgende  Fassung: 


Cod.  Fm.  16 
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Ein  interessantes  Zeichen  ist  das  Trigon.  Es  besteht  aus  drei 
Punkten,  die  so  aufgestellt  sind,  daß  sie  die  Ecken  eines  gleich- 
seitigen Dreieckes  ergeben.  Den  Namen  hat  die  Neume  vom  alt- 
griechischen dreieckigen  Saiteninstrument  xpCyovov,  dem  es  in  der 
Form  ähnelt.  Die  italischen,  französischen  und  englischen  Hand- 
schriften zeichnen  es  *,*,  die  deutschen  •*..  Offenbar  bedeutet  es 
eine  Verbindung  von  drei  Tönen,  von  denen  der  mittlere  höher 
liegt  als  der  erste  und  dritte.  Doch  auch  der  Torculus  hat  diese 
Bedeutung;  es  muß  demnach  das  Trigon  noch  eine  andere  Eigen- 
schaft besitzen,  und  zwar  eine  solche,  die  dem  Torculus  abgeht. 
Die  äußere  Form  fuhrt  dazu,  den  Torculus  als  legato-,  das  Trigon  als 
staccatoartige  Verbindung  der  drei  Töne  zu  fassen.  Das  ist  tat- 
sächlich ursprünglich  der  Unterschied  beider  gewesen,  und  zwar 
sind  die  drei  Töne  des  Trigon  kurze.  Also  wird  das  Trigon  in  einem 
anonymen  Traktat  der  Vatikanischen  Bibliothek  erklärt:  »illae  quae 
est  triangulata,  ex  tribus  brevibus  constat«  ^.  Zur  Kenntnis  einer 
anderen  Eigenart  des  Trigon  gelangen  wir  durch  das  vergleichende 
Studium  der  Handschriften. 

Soweit  ich  meine  Vergleichungen  ausdehnen  konnte,  sind  die 
beiden  letzten  Punkte  des  Trigon  in  den  Handschriften  mit  Linien 
immer  so  umgeschrieben,  wie  es  seiner  äußeren  Form  entspricht; 
der  dritte  Punkt  gibt  ohne  Ausnahme  einen  tieferen  Ton  an  als 
der  zweite.  Verschiedenheiten  dagegen  walten  ob  in  bezug  auf 
die  Übertragung  des  ersten  Punktes,  oder  vielmehr  auf  das  Ver- 
hältnis der  beiden  ersten  Punkte  zueinander,  und  zwar  kann  man 
hier  drei  voneinander  abweichende  Auffassungen  konstatieren: 

a)  Die  beiden  ersten  Punkte  des  Trigon  sind  als  Podatus  wieder- 


1  Vgl.  unten  im  Kapitel  über  die  Rhythmik  der  Keumcn. 
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gegebsn  und  bezeichnen  das  Intervall  einer  Sekunde,  und  zwar  einer 
kleinen.  Der  Stellung  der  Punkte  gemäß  ist  sie  immer  eine  steigende, 
niemals  eine  fallende.  Die  durch  die  zwei  ersten  Punkte  des  Trigon 
angedeuteten  Töne  sind  in  diesem  Falle  e-/  oder  h-c  (resp.  a-b). 
b)  Die  beiden  ersten  Punkte  des  Trigon  sind  durch  zwei  Töne 
wiedergegeben,  die  im  Einklang  stehen ;  auch  dann  handelt  es  sich 
um  Tonstufen  wie  f  und  c,  solche  also,  die  unter  sich  einen  dia- 
tonischen Halbton  haben.  Diese  Übertragung  entspricht  dem  Trigon 
der  italischen,  französischen  und  englischen  Handschriften.  Wichtig 
ist  nun,  daß  die  beiden  Übertragungen  a)  und  b]  füreinander  stell- 
vertretend gesetzt  werden,  so  daß  dasselbe  Trigon  in  dem  einen 
Dokument  als  hrCj  e-/*,  in  dem  anderen  als  cc,  //'umgeschrieben  ist. 


Cod.  St.  Gallen  839 


Cod.  Paris  1236 
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In  den  meisten  Fällen  ist  das  Tiigon  nach  der  zweiten  Art 
übertragen.  Die  Stellung  des  ersten  Punktes  der  Neume  in  den 
sanktgallischen  Handschriften  erlaubt  jedoch  die  Annahme,  daß 
der  eiste  Ton  unter  dem  zweiten  lag;  wenn  man  den  Intervall- 
unterschied durch  die  zweite  Übertragung  aufgehoben  hat,  so  kann 
dies  nur  deshalb  geschehen  sein,  weil  man  einerseits  auf  dem  Linien- 
system den  ersten  Ton  nicht  genau  darzustellen  vermochte,  und 
andererseits,  weil  dieser  erste  Ton  dem  zweiten  doch  nahe  genug 
lag,  um  durch  ihn  vertreten  zu  werden.  Wir  stehen  hier  wieder 
vor  einer  Tonstufe,  die  es  in  der  diatonischen  Tonleiter  nicht  gibt: 


154 


Nichtdiatonischer  Charakter  des  Trigon. 


es  handelt  sich  um  einen  Ton,  der  zwischen  h  und  e  liegt,  resp. 
zwischen  e  und  /.  Ob  es  ein  Viertelstonintervali  war,  also  genau 
in  der  Mitte  zwischen  h-o,  resp.  &-f  befindlich,  können  wir  kaum 
entscheiden.  In  der  Praxis  würde  es  sich  schwerlich  einer  ge- 
nauen mathematischen  Messung  zugänglich  gezeigt  haben. 

Die  diatonische  Stufe,  die  unmittelbar  unter  dem  nicht  diatonischen 
Tone  lag,  also  h  oder  e,  schien  sich  nicht  so  gut  als  Ersatz  für 
diesen  zu  eignen ;  so  wird  man  die  seltene  Anwendung  einer  der- 
artigen Interpretation  zu  erkl&ren  haben.  Die  Schreiber  müssen 
die  Empfindung  gehabt  haben,  daß  die  Identifizierung  der  beiden 
ersten  Punkte  in  der  Schrift  das  kleinere  Übel  bedeutete.  Wenn 
auf  diese  Weise  ein  der  Bistropha  ähnliches  Gebilde  entstand,  so 
war  dies  Verfahren  um  so  annehmbarer,  als,  wie  wir  wissen, 
die  Bistropha  selbst  ursprünglich  nicht  viel  anders  ausgeführt  wurde. 

c)  Die  kleine,  nichtdiatonische  Tonstufe  sang  man  aber  nicht 
nur  unter  den  Tönen  f  und  o.  Man  begegnet  ihr  ebenso  unter 
den  anderen  Stufen  des  Tonsystems.  Beispiele,  wie  die  folgenden, 
sind  durchaus  nicht  selten. 


Cod.  St.  Gallen  839 
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In  allen  diesen  Beispielen  sind  Tonstufen  latent,  die  der  dia- 
tonischen Tonleiter  nicht  angehören,  und  zwar  entweder  gis  bei  so- 
lus),  eis  (bei  iubilate),  fls  (bei  virtutem),  dis  (bei  benediota  und 
lapidem),  oder  ein  zwischen  diesen  und  den  darüberliegenden  dia- 
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tonischen  Stufen  befindlicher  Ton.  Man  hatte  auf  dem  Liniensy- 
stem,  so  wie  es  einmal  gebaut  war,  nicht  die  Möglichkeit,  diese 
subtilen  Stufen  zu  verzeichnen ;  jedoch  nahm  man  es  bei  der  Über- 
lieferung der  liturgischen  Gesänge  zu  ernst,  um  sie  auszulassen 
oder  die  Melodien  zu  verändern.  Darum  entschloß  man  sich  hier, 
wie  im  zweiten  Falle^  die  beiden  ersten  Punkte  des  Trigon  als 
Einklang  zu  markieren.  Die  Praxis  wird  der  unvollkommenen 
Wiedergabe  der  Tonschritte  durch  die  Schrift  nachgeholfen  haben, 
wenigstens  in  der  ersten  Zeit. 

Es  ist  nicht  uninteressant,  zu  beobachten,  daß  das  Trigon  seine 
bevorzugte  Stelle  in  denjenigen  liturgischen  Gesängen  einnimmt, 
die  nach  dem  Zeugnis  der  liturgischen  Geschichte  den  Solisten, 
oder  wenigstens  den  Sängern  der  Schola  Cantorum  überantwortet 
waren.  OiTenbar  waren  derartige  technische  Dinge  den  gelernten 
Sängern  damaliger  Zeit  ganz  geläufig.  In  den  einfachen  Liedern  der 
Officiumsantiphonen  dagegen,  welche  auch  von  weniger  tüchtigen 
Stimmen  ausgeführt  werden  mußten,  unter  Umständen  von  allen 
im  Chore  anwesenden  Klerikern  oder  Mönchen,  wird  man  dem 
Trigon  nur  ausnahmsweise  begegnen. 

Wie  schon  aus  einigen  der  angezogenen  Beispiele  erhellt,  wird 
das  Trigon  auch  in  Zusammensetzungen  gebraucht.  Besonders  gern 
geht  es  mit  Punkten  eine  Verbindung  ein,  die  ihm  vor-  oder  nach- 
gesetzt werden,  wie  aus  der  Tabelle  S.  134  ersichtlich  ist.  Die  ihm 
nachgesetzten  Punkte  werden  auch  durch  Productae  ersetzt,  wo- 
durch rhythmische  Figuren  entstehen,  wie  diese: 


^  •  J  J 


Mit  dem  Trigon  verwandt  ist  endlich  der  Pressus,  der  bei  Ca- 
denzen  und  cadenzähnlichen  Wendungen  innerhalb  der  Melodie 
häufige  Verwendung  findet.  Wie  sein  Name  sagt,  soll  er  einem 
Tone  einen  besonderen  Nachdruck  geben.  Dieser  Nachdruck  wurde 
ursprünglich  nicht  einfach  als  Verstärkung  oder  Verlängerung  aus- 
geführt, sondern  in  derselben  Weise,  die  uns  bei  der  Bistropha 
und  dem  Trigon  begegnete,  durch  eine  den  Hauptton  von  unten 
ergreifende,  wohl  rasch  ausgeführte  Vorschlagsnote.  In  der  Tat 
wird  der  Pressus  nicht  selten  für  das  Trigon  stellvertretend  gesetzt, 
wie  auch  für  die  Bi-  und  Tristropha  flexa.  Diese  drei  Zeichen  können 
sich  in  der  Ausführung  demnach  nicht  viel  unterschieden  haben. 

Als  Grundform  des  Pressus  hat  —  so  scheint  es  —  ein  Zeichen 
zu  gelten,  das  aus  einer  Virga  mit  rechts  oben  angelegtem  Haken 
besteht   /^,  und  wohl  dem  armenischen  Kundj  verwandt  ist.     Es 
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bedeutet  einen  llauptton  mit  unmittelbar  daruberliegendem  Nebenton, 

I J^ 

etwa  •    *  ,  und  kommt  auch  durch  die  Liqueszenz  erweitert  vor 

/yo,  freilich  nur  in  sanktgallischen  Neumierungen.  Ihm  entspricht 
also  das  Intervall  einer  steigenden  Sekunde,  einer  großen  oder 
einer  kleinen;  manches  spricht  sogar  dafür,  daß  der  zweite  Ton 
oft  nur  ein  ganz  Geringes  über  dem  ersten  lag.  Jedenfalls  war 
es  ein  melodisch  unbedeutender  Ton,  denn  man  hat  ihn  später  oft 
ganz  vernachlässigt.  Die  Handschriften*  auf  Linien  lassen  ihn  oft 
einfach  aus.  Sein  Name  Franculus 'nimmt  vielleicht  Bezug  auf 
seine  äußere  Form,  die  einer  oben  rechts  gebrochenen  (frangere) 
Linie  nicht  unähnlich  ist  ^  Diese  Neume  kommt  auch  in  einer  et- 
was veränderten  Form  vor,  in  welcher  ^der  Virga  des  Franculus 
links  in  der  Mitte  ein  kleiner  Strich  angesetzt  erscheint.  Zum 
Pressus  wird  der  Franculus  durch  Hinzufügung  eines  Punktes  unter 
dem  nach  oben  geufTneten  Ilaken.  Die  Neumentabellen  unterscheiden 
einen  Pressus  maior  und  einen  Pressus  minor,  die  offenbar  einen 
mehr  oder  weniger  energischen  Nachdruck  bezeichnen.  Der  Pres- 
sus minor  ist  die  einfache  Verbindung  des  Franculus  mit  dem 
Punkte,  der  Pressus  maior  hängt  den  Punkt  an  die  erweiterte  Form 
des  Franculus  an  mit  dem  links  angesetzten  Striche.  Wie  wir  schon 
bemerkten,  kann  auch  der  Punkt  des  Pressus  liquesziert  werden. 
Die  Ausfuhrung  des  Franculus  ergibt  sich  aus  seiner  Form: 
einem  Haupttone  wurde  ein  höherer  Nebenton  angefugt.  Daß  dieser 
zweite  Ton  über  und  nicht  unter  dem  ersten  lag,  geht  daraus  her- 
vor, daß  beide  schon  in  den  ältesten  Codices,  später  ausnahmslos 
mit  dem  Podatus  identifiziert  sind,  niemals  aber  mit  der  Glivis  oder 
einem  ähnlichen  Zeichen.  Die  Codices  französischer,  wie  es  scheint, 
auch  diejenigen  italischer  Herkunft  ersetzen  ihn  von  Anfang  an 
durch  den  Podatus,  so  daß  der  Franculus  vielleicht  nur  in  deutschen 
Dokumenten  vorkommt  2.  Wie  sich  der  zweite  Ton  zum  ersten  ver- 
hält, lehren  die  folgenden  Zusammenstellungen : 

1  Was  Thibaut,  1.  c,  p.  85,  darüber  sagt,  entbehrt  der  BegründuDg.  Schon 
die  Ableitung  von  cspoiYT^Xiov ,  das  wieder*  vom  lateiAischen  flagellum  (Geißel, 
Peitsche)  herkommen  soll,  ist  seltsam.  Wenn  der  Franculus  nicht  in  den  alten 
Neumentabellen  figuriert,  wohl  aber  der  Pressus,  so  ist*  das  kein  Argument 
gegen  die  Ableitung  des  Pressus  aus  dem  Franculus,  denn  Thibauts  Auffas- 
sung, daß  die  Murbachsche  und  Toulousesche  Neumentabelle  den  ältesten  Stock 
der  Neumen  darstelle,  wird  durch  ihren  letzten  Vers  zurückgewiesen,  der  aus- 
drücklich  auf  eine  Auswahl  hindeutet  (vgl.  oben  S.  i  06).  Thibaut  gibt  auch 
selbst  die  Verwandtschaft  von  Pressus  und  Franculus  zu,  indem  er  feststellt, 
daß  jener  oft  durch  diesen  ersetzt  wurde. 

2  Aus  typographischen  Gründen  mußte  auf  der  folgenden  Tabelle  der 
Franculus  des  Codex  Bohn  durch  eine  Bistropha  ersetzt  werden. 
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Der  Franculus  ist  hier  in  der  Regel  mit  dem  Halbtonschritt  h-e 
oder  e-f  wiedergegeben.  Dem  entspricht  seine  ursprüngliche  Be- 
deutung. Einigemal  ist  er  jedoch  durch  einen  einzigen  Ton  über- 
tragen, f  oder  Cj  so  in  den  Traktus  des  Karsamstags  Caniemus 
und  Attende.  Zum  Verständnis  dieser  zweiten  Übertragung  ist 
nOtig  zu  wissen,  daß  die  mit  dem  Franculus  ausgezeichnete  Silbe 
meist  eine  Akzentsilbe  einer  längeren  Rezitation  auf  dem  Tenor' 
des  3.  oder  8.  Tones  ist,  der  in  alter  Zeit  h  war  und  nicht  wie 
heute  c.  Die  ältesten  Dokumente  zur  Geschichte  der  römischen 
Psalmodie  liefern  den  Beweis  ^,  daß  manche  akzentuierte  Silben  der 
zweiten  Vershälfte  mit  einer  Bewegung  nach  oben  ausgezeichnet 
wurden,  die  regelmäßig  durch  den  Podatus  ausgedrückt  ist,  nur 
im  3.  und  8.  Ton  durch  den  Franculus.  Letzterer  deutete  die 
Figur  k-c  an.  Als  aber  die  Psalmformeln  auf  dem  Liniensystem 
lokalisiert  wurden  und  der  Tenor  h  verschwand,  um  überall  dem 
c  Platz  zu  machen,  hatte  auch  der  Franculus  h-c  in  diesen  Rezi- 
tationsstellen seinen  rechten  Grund  verloren,  da  nur  mehr  auf  c 
rezitiert  wurde. 

Ohne  die  Melodie  zu  schädigen,  konnte  man  den  Franculus  durch 
einen  einfachen  Ton  ersetzen,  zumal  derartige  Hervorhebungen  von 
Rezitationssilben  immer  mehr  fakultativ  waren. 

Über  die  Bedeutung  des  Franculus  auf  anderen  Tonstufen  belehrt 
die  folgende  Tabelle  (s.  S.  459). 

In  diesen  Fällen  und  zahlreichen  anderen  ist  der  Franculus  mit 
einem  GanztonintervalP  wiedergegeben  oder  auch  mit  einem  ein- 
fachen Ton,  letzteres  wie  in  den  zuerst  angezogenen  Beispielen. 

Der  Franculus  drückte  demnach  das  Intervall  einer  steigenden 
Sekunde  aus,  die  eine  große  und  eine  kleine  sein  konnte,  wenn 
auch  diese  häufiger  war  als  jene.  Der  zweite  Ton,  der  höhere 
Nebenton,  darf  kein  besonderes  melodisches  Gewicht  beansprucht 
haben,  denn  sonst  hätte  man  ihn  nicht  so  oft  vernachlässigen  und 
sich  mit  dem  Ilauptton  begnügen  können. 

Aus  dem  vom  Franculus  abgeleiteten  Zeichen  läßt  sich  jedoch 
der  Nachweis  führen,  daß  ursprünglich  die  beiden  Töne  dieser 
Neume  nur  einen  minimalen  Abstand  bildeten,  der  vielleicht  sogar 


1  Tenor  ist  der  Rezitationston  der  Psalmodie,  für  den  man  heute  den  selir 
unpassenden  Namen  >Dominante€  gebraucht. 

3  Die  ausführlichen  Belege  dafür  werde  ich  in  Bd.  HI  geben. 

3  Das  Intervall  d-f  im  Cod.  Bohn  auf  der  Silbe  ve-  erkl&rt  sich  aus  der 
Neigung  der  deutschen  Codices,  die  Töne  e  und  h  der  lateinischen  und  sicher 
auch  ursprünglichen  Cbcrlieferung  durch  f  und  c  zu  ersetzen.  Näheres  dar- 
über unten. 
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kleiner  war  als  ein  halber  Ton;  also  wie  bei  der  Bistropha,  nur 
daß  dort  der  Nebenton  der  erste  war  und  nach  oben  zum  Haupt- 
ton leitete,  während  umgekehrt  beim  Franculus  der  zweite  Ton, 
der  Nebenton,  ein  Unmerkliches  über  dem  ersten  lag,  dem  Haupt- 
tone. 

Der  Pressus  hat  sehr  früh  sein  eigenes  Zeichen  verloren.  Die 
franzosischen  und  italischen  Codices  mit  Linien  ersetzen  ihn  von  An- 
fang an  durch  die  Bistropha  flexa  *^,  auch  die  Tristropha  flexa 
■■^  oder  durch  eine  Clivis,  deren  erster  höherer  Ton  durch  einen 
Oriscus  oder  gewöhnlichen  Ton  verstärkt  ist,  '^  oder  ■^.  Nur 
die  Dokumente  gotischer  Notation  blieben  bis  weit  ins  H.  Jahr- 
hundert hinein  der  ursprünglichen  Form  der  Neume  treu,  wobei 
der  obere  Teil,  der  dem  Franculus  entspricht,  vollständig  auf  die- 
selbe Höhe  gestellt  ist,  auf  der  Linie  wie  im  Zwischenraum. 
In  den  Ländern  deutscher  Zunge  erhielt  sich  demnach  in  seinen 
Zusammensetzungen  auch  die  originale  Ausführung  des  Franculus. 

Der  Punkt,  durch  den  der  Franculus  zum  Pressus  wird,  ent- 
spricht immer  einem  tieferliegenden,  offenbar  kurzen  Tone;  in 
sehr  vielen  Fällen,  besonders  am  Schlüsse  einer  Melodie  oder  eines 
Abschnittes,  wo  die  bevorzugte  Stelle  des  Pressus  ist,   handelt  es 
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sich  um  den  unmittelbar  darunterliegenden,  die  Untersekunde  des 
Franculustones,  z.  B.: 


t 


■», 


Aber  auch  die  Unterterz  ist  durchaus  nicht  selten: 


^ 


^ 


«V 


3t 


Der  schräge  Strich  an  der  linken  Seite  des  Pressus,  der  den 
maior  vor  dem  minor  auszeichnet,  deutete  ursprünglich  einen  dem 
Franculus  vorausgeschickten  Ton  an,  der  um  eine  Kleinigkeit  tiefer 
lag.  Die  Codices  mit  Linien  identiflzieren  ihn  immer  mit  dem 
zweiten,  dem  Haupttone  des  Franculus,  und  erreichen  so  ebenfalls 
eine  Bistropha.  Aus  dem  Bau  des  Zeichens  und  seiner  Übersetzung 
scheint  jedoch  seine  nichtdiatonische  Natur  deutlich  hervorzu- 
gehen. Wichtig  ist  noch,  daß  die  beiden  Pressus  in  den  Codices 
durchaus  nicht  strenge  auseinandergehalten  sind ;  wo  der  eine  den 
Pressus  minor  hat,  zeigt  der  andere  den  maior  und  umgekehrt. 
Der  unterscheidende  Anfangston  des  maior  wird  demnach  nicht  als 
wesentlicher  Ton  angesehen  worden  sein  ^ 

Auch  der  Pressus  geht  wieder  Verbindungen  mit  anderen  Zei- 
chen ein,  am  liebsten  mit  der  Clivis.  Die  Codices  mit  Linien  über- 
tragen diese  Figur  in  den  meisten  Fällen  so,  daß  der  zweite  Ton 
der  Clivis  und  der  erste  des  Pressus  auf  derselben  Stufe  des  Linien- 
systems stehen.  Vielleicht  ist  auch  hier  beim  zweiten  Tone  der  Clivis 
von  der  Strenge  der  Diatonik  abgegangen  worden;  der  Zusammen- 
hang mit  dem  Franculus  läßt  immerhin  solches  vermuten. 

Die  verschiedenen  Behandlungsweisen  des  Pressus  sind  aus  fol- 
gender Tabelle  ersichtlich: 


1  Johannes  de  Muria  (Gerbert  III,  802)  drückt  sich  also  aus:  Pressus 
dicitur  a  premendo  et  minor  eontinei  duas^notaSf  maior  vero  tres^  ei  semper 
debet  aequahirr  et  cito  proferri.  Dom  Mocquereau,  Nombre  musicalo,  t.  I. 
p.  299  fT.,  erblickt  den  Unterschied  von  Pressus  maior  'und  minor  darin,  daß 
jener  die  Virga  den  Windungen  vorausschickt,  dieser  nicht:     aj/   und«   ^  , 

Als  Wurzelzeichen  nimmt  er  die  Apostropha  an.    Vgl.  auch  die  Rassegna  Gre- 
goriana  VI,  1907,  p.  200  fT. 
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Hält  man  die  Lesarten  der  beiden  Codices  ohne  Linien,  der  aus 
derselben  Schule  stammenden  Cod.  339  St.  Gallen  und  Cod.  321 
Einsiedeln,  nebeneinander,  so  bemerkt  man,  daß  der  eine  vielfach 
den  Pressus  maior  setzt,  wo  der  andere  den  Pressus  minor  hat; 
man  vergleiche  Beispiele  4,  4,  5,  7.  Interessant  ist  ferner,  daß  in 
den  Beispielen  8  bis  11  die  sanktgallische  Handschrift  dem  aus 
Clivis  und  Pressus  zusammengesetzten  Zeichen  viermal  eine  Ja- 
cens,  die  Einsiedler  dagegen  ebensooft  eine  Ylrga  vorausschickt. 
Eine  melodische  Variante  liegt  deshalb  nicht  vor.  Der  erste  Ton 
der  Figur  erlaubt  beide  Aufzeichnungen.  Die  sanktgallische  Hand- 
schrift nimmt  ihn  in  seinem  Verhältnis  zum  folgenden  Ton,  der 
hoher  liegt;  als  relativ  tiefer  Ton  kann  er  mit  der  Jacens  dar- 
gestellt werden.  Die  Einsiedler  Handschrift  bezieht  ihn  auf  den 
unmittelbar  vorhergehenden  Ton;  er  liegt  höher  als  dieser,  kann 
deshalb  auch  mit  dem  Zeichen  für  den  höheren  Ton,  der  Virga, 
versehen  werden.  In  beiden  Fällen  ist  eine  Longa  vermerkt,  ein 
langer  Ton;  rhythmisch  sind  sie  identisch. 

Weder  die  italische,  noch  die  französische  oder  englische 
Überlieferung  erinnert  in  der  Übertragung  des  Pressus  an  dessen 
originale  Form ;  nur  Codex  Bohn  übernimmt  die  Form  des  Pressus 
auch  auf  das  Liniensystem.  Die  deutsche  Tradition  ist  also  auch 
bei  diesem  Zeichen  konstanter  und  konservativer  als  diejenige  der 
anderen  Länder. 

Bezüglich  der  Übertragung  des  Pressus  in  die  Quadratschrift 
ist  nur  noch  zu  beachten,  daß  diese  keinen  Unterschied  mehr 
zwischen  den  beiden  Arten  des  Pressus  macht.  Die  Vermengung 
beider  war  hier  gerechtfertigt,  da  schon  die  ältesten  Codices  über 
den  Unterschied  sich  hinwegsetzen. 

Ein  Pressus  ist  auch  vorhanden,  wenn  zwei  Gruppen  sich  mit 
demselben  Tone  berühren  und  in  einem  Zuge,  als  kompakte  Ein- 
heit, ausgeführt  werden  sollen,  z.  B.:  ~  f  B^C-     ^*'®^  *^^  ^^^ 

Pressus  im  zweiten  Beispiel  mit  der  Flexa  verbunden,  also  zur 
Flexa  4- Pressus.  Auch  der  Pes  pressus  kommt  vor  c/^.  Ursprüng- 
lich wurde  aber  der  Pressuslon  mit  einem  kurzen  Vibrato  aus- 
geführt, wie  man  seiner  Figur  entnehmen  muß.  Verwandt  damit 
ist  der  Pes  stratus  c/*i  den  die  Hss.  auf  Linien  mit  doppeltem 
oberen  Tone  ausführen:  ]*;  er  vertritt  auch  oft  das  Quilisma  J!, 
wo  dann  die  beiden  oberen  Noten  zu  einer  Doppelnote  zusammen- 
gezogen sind. 

In  der  archaischen  Choralpraxis  bis  zur  Zeit  der  Guidonischen 
Reformen    nahmen   die   Zierfiguren,  die  Vortragsmanieren,    Orna- 


Die  HakenneumeD.  163 

mente,  die  in  den  Hakenneumen  dargestellt  sind,  eine  bedeutende 
Rolle  ein.  Wir  sehen  das  am  Verhalten  der  Codices  des  40.  und 
1 1 .  Jahrhunderts,  in  denen  an  die  melodische,  tonale  Linie  immer 
wieder  sich  Ornamente  der  genannten  Art  heften;  aber  auch  die 
Schriftsteller  jener  Zeit  bestätigen  die  Wichtigkeit,  die  man  solchen 
Dingen  beilegte.  Im  einzelnen  ist  freilich  noch  vieles  unklar  über 
den  wirklichen  Inhalt  dieses  und  jenes  Zeichens,  da  die  Angaben 
der  Autoren  nicht  deutlich  genug  sind,  um  uns  gegen  schiefe  oder 
falsche  Auffassungen  zu  schützen. 

Schon  Isidor  von  Sevilla,  der  mehrfach  genannte  spanische 
Bischof,  erwähnt  im  VI.  cap.  seiner  Sententiae  de  Musica  eine  Vox 
vinnola  (vinnolata);  er  nennt  sie  eine  vox  lenis  (levis),  vox  mollis 
atque  flexibilis  und  fügt  hinzu:  vinnola  dicta  a  vinno  i.  e.  cincinno 
(Löckchen,  Schnörkel)  molliter  flexo  (Gerbert,  scriptores  I,  22  a}^ 
Aurelianus  von  R^om6  im  9.  Jahrhundert  schreibt  diese  Notiz  ab 
(Gerbert,  ibid.  35).  Um  dieselbe  Zeit,  im  9.  Jahrhundert,  erfahren 
wir  vom  Monachus  Engolismensis,  der  die  Vita  Caroli  Magni  schrieb, 
daß  zur  Zeit  Karls:  Omnes  Franciae  Cantores  didicerunt  notam 
romanam  .  .  .  excepto  quod  tremulas  vel  vinnulas,  sive  collisibiles 
vel  secabiles  voces  in  cantu  non  poterant  perfecte  exprimere  Francis 
naturali  voce  barbarica  frangentes  in  gutture  voces  potius  quam 
exprimentes.  Ähnliches  berichtet  von  den  Teutonici  ein  Johannes 
Presbyter  3:  Venerunt  Teutonici  et  composuerunt  in  regionem  suam 
cantum  per  musicam  artem  secundum  hunc  ritum.  Et  sicut  illo- 
rum  est  barbarica  Theutonica  et  Guandalia,  qui  docti  jam  esse 
sperabant,  frendebant  voces  barbarice  et  pro!  dulcissima  carmina 
coeperunt  ululare  sicut*  lupi.  Auch  Johannes  Diaconus,  der  Bio- 
graph des  hl.  Gregor,  redet  von  der  feritas  naturalis  der  Germanen 
und  Gallier  und  ffthrt  fort:  Alpina  .  .  .  corpora  .  .  .  susceptae  mo- 
dulationis  dulcedinem  proprie  non  resultant,  quia  bibuli  gutturis 
barbara  feritas,  dum  inflexionibus  et  repercussionibus  mitem  nili- 
tur  edere  cantilenam,  naturali  quodam  fragore,  quasi  plaustra  per 
gradus  confuse  sonantia  rigidas  voces  jactat.  Ein  sanktgaller  Mönch 
bezeichnete  mit  Recht  derartige  Übertreibungen  der  Römer  als  jac- 
tantia  Romanis  consueta  in  Teutones  et  Gallos  ^.  Daß  hier  wirk- 
lich Übertreibungen  vorliegen,  erhellt  nicht  nur  aus  der  Spezialität 
der  sanktgallischen  Codices,  die  gerade  die  Hakenneumen  ebenso 
gewissenhaft  überliefern  wie  die  anderen  Dokumente,  sondern  vor 
allem   daraus,  daß  gerade  die  deutschen  Gesangbücher  die  Zier- 

1  Vgl.  auch  Riemann,  Studien  zur  Geschichte  der  Notenschrift,  S.  4  83. 

2  Gerbert,  De  cantu  et  musica  sacra  I,  273;  Riemann,  1.  c ,  S.  J34. 
a  Vgl.  Teil  I  dieses  Werkes,  3.  Aufl.,  S.  837. 
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neumen  am  längsten  aufweisen,  zu  einer  Zeit  noch,   wo  die  Ita- 
liener sie  längst  aufgegeben  haben. 

Die  Frage  nach  dem  Ursprung  der  Hakenneumen  bedarf  wohl 
keiner  Erörterung  mehr.  Sie  sind  so  alt  wie  die  anderen  Neumen- 
zeichen  und  besitzen,  wie  diese,  ihre  Vorbilder  in  den  orientalischen 
Neumen,  den  byzantinischen  wie  den  armenischen.  Als  Ganzes 
genommen  bezeugen  sie  eine  Fassung  des  liturgischen  Gesanges 
der  Lateiner,  die  den  Abweichungen  von  der  Diatonik  eine  gewisse 
Stelle  einräumt.  Und  zwar  sind  diese  ursprünglich  nicht  etwa  auf 
diesen  oder  jenen  Ton  beschrankt.  Die  kleinen  Erhöhungen  und 
Vertiefungen  wurden  angebracht,  wo  es  passend  erschien.  Trotz 
dieser  nichtdiatonischen  Wendungen  muß  man  aber  dennoch  sagen, 
daß  der  alte  liturgische  Gesang  im  wesentlichen  auf  die  Diatonik 
gegründet  ist.  Er  gestattet  Abweichungen  von  ihr,  aber  nur  so, 
daß  die  kleineren  Tonstufen  sich  immer  nur  an  diatonische  Ver- 
hältnisse anschmiegen,  von  ihnen  ausgehen  und  zu  ihnen  zurück- 
führen. Die  Herrschaft  der  Diatonik  ist  eine  unbezweifelte ;  nur 
ist  sie  milder,  als  wir  sie  heute  verstehen.  Anfang  und  Ende  der- 
jenigen musikalischen  Ausdruckswelt,  in  der  das  lateinische  Mittel- 
alter gelebt  und  empfunden  hat,  ist  die  diatonische  Auffassung  des 
Tonsystems;  nur  war  man  bis  zum  <2.  Jahrhundert  weitherziger 
und  freier  in  den  Ornamenten  und  Farben,  ohne  freilich  jemals 
den  Grundriß  und  die  Zeichnung  unkenntlich  zu  machen. 

Wenn  eine  spätere  Zeit  diese  freieren  Ornamente  beseitigte  oder 
in  regelrechte  diatonische  umschuf,  so  geschah  das  infolge  von 
Einflüssen,  die  uns  noch  beschäftigen  werden.  Als  unorganisch 
kann  man  aber  auch  diese  Entwicklung  nicht  bezeichnen,  denn  sie 
machte  die  Tonsprache  einheitlicher,  den  Ausdruck  einfacher  und 
energischer;  vor  allem  war  diese  Umgestaltung  des  Ornamenten- 
wesens geschichllich  eine  Notwendigkeit,  wenn  anders  der  Gesang 
der  römischen  Kirche  die  ihm  zugefallene  Herrschaft  Ober  die  ge- 
samten Länder  der  lateinischen  Liturgie  antreten  sollte.  W^as  dem 
aufblühenden  und  wachsenden  Kinde  gebührt,  geziemt  sich  nicht 
immer  auch  für  den  Mann,  der  in  der  weiten  Welt  seine  Energie 
und  seinen  eigenen  Wert  zur  Anerkennung  bringen  will. 

In  diesem  Hergang  offenbart  sich  dieselbe  Tendenz,  die  der 
liturgischen  Geschichte  des  Kirchengesanges  im  späteren  Mittel- 
alter innewohnt,  die  der  Latinisierung  der  dem  Osten  entlehnten 
Formen.  Die  Entwicklung  der  Neumen  im  Abendlande  vollzog  sich 
durchaus  im  Einklang  mit  dem  Geiste  der  K'imischen  Liturgie. 


IX.  Kapitel. 

Das  Yerhftltnis  der  lateiniscben  Nernnen  zar  mittelalterlieben 

Cfesangsttbung. 

Die  Neumen  sind  in  den  ältesten  lateinischen  Dokumenten  wie 
in  denen  der  Griechen  und  Armenier  über  den  Silben,  zu  denen 
sie  gehören  y  nebeneinander  in  eine  Reibe  gestellt,  ohne  daß  in 
ihrer  Anordnung  oder  Gestalt  sich  die  Absicht  bemerkbar  macht, 
den  Grad  des  Steigens  oder  Fallens  der  Melodie  zu  veranschau- 
lichen. Der  Podatus  wird  einmal  wie  das  anderemnl  geformt,  ob 
er  der  Sekunde  rf-e,  c-/*,  f-g  oder  der  Terz  drf^  e-g^  f-a  oder  gar 
einer  Quarte  und  Quinte  entspricht. 

Dasjenige,  was  wir  heute  diesen  Aufzeichnungen  entnehmen 
können,  ist  folgendes  ^'  1.  Wie  viele  Töne  auf  jede  Silbe  zu  stehen 
kommen,  also  die  Zahl  der  Töne.  2.  Welchen  rhythmischen 
Wert  die  einzelnen  Töne  haben,  können  wir  wenigstens  in  vielen 
Fällen  feststellen.  3.  Welche  Töne  zusammengehören,  in  einem 
Ateno  zu  singen,  zu  einer  Gruppe  zu  verbinden  sind,  also  ihre 
Gruppierung.  4.  Ob  innerhalb  einer  Gruppe  die  Tonlinie  steigt 
oder  fällt;  dasselbe  deutet  die  Virga,  resp.  die  Jacens,  später  das 
Punctum  alleinstehend  an,  also  die  allgemeine  Richtung  der 
Bewegung.  Wieviel  dagegen  die  melodische  Bewegung  steigt  oder 
fallt,  ob  eine  Sekund,  Terz,  Quart  oder  Quint,  das  können  wir  im 
allgemeinen  wenigstens  den  Neumen  nicht  ablesen. 

Es  ist  nun   freilich  nicht  ausgeschlossen,  daß   die  lateinischen 

1  Guido  von  Arezzo  sagt,  daß  man  djr  äußeren  Form  der  Neumen  ent- 
nehmen könne,  ob  sie  liqueszierten ,  verbunden  oder  getrennt  auszuführen, 
langsam«  rasch  oder  tremulierend  seien,  wie  die  Melodie  sich  in  ihre  Distink- 
tionen  teile,  ob  der  folgende  Ton  höher  oder  tiefer  sei  wie  der  vorhergehende 
oder  auf  derselben  Stufe  stehe:  Quomodo  autem  liquescanf  roeeSj  et  an  ad- 
haerenter  rel  discrete  sonent,  qttaeve  sint  morosae  et  trernnlae  et  subüaneae, 
vel  quomodo  eantüena  distinctionibtis  diridatur^  et  an  vox  scquena  ad  prae- 
eedetUem  gratior  vel  acutior  vel  aequisona  sit,  facüi  coUoquio  in  ipsa  neu- 
marum  figura  nionatratur,  si  tä  debeant,  ex  industria  componanfur.  (Regulac 
de  ignoto  cantu  bei  Gerbert,  scriptores  II,  37.) 
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Neumen  in  ihrem  frühesten  Stadium  eine  genauere  tonische  Be- 
deutung besaßen.  So  können  sich  die  verschiedenen  Formen  eines 
und  desselben  Zeichens,  also  z.  B.  des  Podatus  %/  •/,  ursprüng- 
lich melodisch  so  unterschieden  haben,  daß  die  erste  eine  Sekunde, 
die  andere  ein  größeres  Intervall  andeutete.  Man  kommt  auf 
diese  Vermutung,  wenn  man  den  Ursprung  der  lateinischen  Neum«n 
erwagt.  Die  griechischen,  althyzantinischen  Neumen  waren  eine 
Intervallschrift,  in  der  jedes  Zeichen  ein  bestimmtes  Intervall  be- 
sagte, also  wird,  so  muß  man  schließen,  auch  die  lateinische  Ver- 
wendung dieser  Neumen  einen  derartigen  Sinn  gekannt  haben. 
Weiter:  selbst  unter  den  lateinischen  Neumen  haben  noch  einige 
eine  tonisch  bestimmte  Bedeutung.  Die  Bi-  und  Tristropha  stehen 
meist  auf  Stufen,  die  unter  sich  einen  Halbton  haben,  c,  f  und  h. 
Die  Verbindung  von  Apostropha  und  Bi-  resp.  Tristropha:  9"  und 
,'''  bezieht  sich  meist  auf  eine  kleine  Terz,  wie  rf-/",  a-c,  g-h.  Auch 
das  Quilisma  führt  meist  zum  Obertone  eines  Halbtonintervalls. 
Der  Oriscus  verbindet  meist  zwei  nur  um  eine  Terz  abstehende 
Töne.  Die  beiden  ersten  Töne  des  Trigon  wurden  immer  nur  als 
ganz  kleines  Intervall  ausgeführt,  das  den  halben  Ton  nicht  über- 
schritt. Der  Franculus  endlich  erwies  sich  als  Zeichen  für  eine 
ganz  geringe  Bewegung  in  die  Höhe.  Hier  können  die  letzten  Reste 
eines  tonisch  bestimmten  Inhaltes  der  lateinischen  Neumen  vorliegen. 
An  der  Tatsache  ist  aber  nicht  zu  rütteln,  daß  die  Neumen  in 
der  Verwendung,  die  sie  in  den  lateinischen  Gesangbüchern  gefun- 
den haben,  als  Ganzes  eine  tonische  Bedeutung  so  gut  wie  nicht 
mehr  besitzen  oder  dieselbe  verloren  haben.  (Vgl.  oben  S.  -H  4  ) 
Auf  der  anderen  Seite  ist  zu  betonen,  daß  sie  bis  ins  H.Jahr- 
hundert hinein  der  Aufzeichnung  liturgischer  Gesangsstücke  gedient 
haben.   Ja  selbst  für  nichtliturgische  Texte  fanden  sie  Aufnahme  ^ 


^  Eine  Yirgilhandschrift  der  Laurentiana  zu  Florenz  neumiert  einige  Verse 
(vgl.  die  Ausgabe  Combarieus:  Fragments  d^Enöide  en  musique,  Paris  4  898); 
ebenso  eine  Berner  Handschrift  desselben  Dichters,  Cod.  239  der  Stadtbibl. 
Bern  (fol.  4  2*,  4  3  Hexameter).  Die  Trierer  Handschrift  4  4  42  neumiert  astro- 
nomische Regeln.  Die  St.  Galler  Handschrift  Cod.  242  aus  dem  40.  Jahrhundert 
neumiert  auf  S.  488  Verse  des  Carmen  paschale  Sedulius,  nicht  freilich  im 
Sinne  melodischer  Angaben,  sondern  nur  um  die  grammatische  Zusammen- 
gehörigkeit der  Worte  Äußerlich  zu  flxieren.  Eine  Abbildung  dieser  Seite  vg). 
bei  Steffens,  Lateinische  Palaeographie,  2.  Aufl.,  Bl.  52.  Dahin  gehören  auch 
Neumierungen  wie  die  der  Carmina  Burana  (vgl.  die  Tafeln  der  Meyerschen 
Ausgabe,  Berlin  4  904)  und  andere  (vgl.  die  Abbildungen  in  Cousaemakers  Hi- 
stoire  de  THarmonie  au  moycn  4gc,  4  856),  sowie  die  Neumierungen  des  Planctus 
des  Abaclard  (vgl.  die  Ausgabe  desselben  durch  Meyer  in  den  Romanischen 
Forschungen  von  K.  Vollmöller,  Bd.  V,  Heft  2).   In  spanischen  Signaturen  des 
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Sie  bildeten  die  Gesangstonschrift  im  allgemeinen,  nicht  nur  für 
die  Lieder  der  Kirche.  Daraus  müssen  wir  den  Schluß  ziehen, 
daß  sie  für  die  Zwecke,  die  sie  erfüllen  sollten,  genügt 
haben  müssen.  Es  handelt  sich  deshalb  für  uns  darum,  die 
Aufgabe  der  Neumen  in  der  miltelallerlichen  gesanglichen  Praxis 
zu  bestimmen. 

Es  wird  ja  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  sie  in  ihrer  ge- 
wöhnlichen Verwendung  eine  vollgültige  Tonschrift  in  unserem 
Sinne  nur  bei  melodisch  ganz  einfachen  Gebilden  abgeben  konnten. 
Für  die  Aufzeichnung  von  melodischen  Weisen,  wie  es  die  Formen 
der  liturgischen  Lesung,  die  antiphonischen  PsalmtOne  und  der- 
artige Formen  sind,  die  den  Text  auf  einem  und  demselben  Tone 
rezitieren  und  nur  bei  logischen,  syntaktischen  Einschnitten  eine 
bescheidene  melodische  Figur  anbringen,  konnte  sie  Dienste  leisten. 
Und  so  hat  namentlich  Fleischer  vermutet,  daß  die  Neumen  zu- 
erst in  diesem  Sinne  verwendet  wurden.  Die  Schwierigkeiten,  die 
sie  auf  ihrem  Wege  in  die  Länder  der  lateinischen  Kirche  beglei- 
teten, w&ren  dann  das  Resultat  der  Übertragung  der  für  einfache 
Verhältnisse  gedachten  Schrift  auf  die  reicheren  liturgischen  Ge- 
sänge. Dann  läge  die  Annahme  einer  Urform  der  lateinischen 
Neumenscbrift  nahe,  welche  ausschließlich  Lektionsschrift  ge- 
wesen sei  und  vornehmlich  der  Akzentneumen  sich  bedient  habe^. 

Diesem  Verlauf  der  Dinge  widerspräche  die  unzweifelhafte  Exi- 
stenz melismatischer  Gesänge  in  der  ältesten  Zeit  nicht.  Melis- 
matische  Wendungen  gehören  zum  künstlerischen  Rüstzeug  der 
Solisten.  Schon  die  Juden  besaßen  gewisse  konventionelle  Vor- 
tragszeichen, die  nicht  einen  einzigen  Ton  oder  ein  Intervall,  son- 
dern eine  ganze  mehr  oder  weniger  ausgedehnte  Tonfigur,  also 
ein  rechtes  Melisma,  andeuteten.  Sie  haben  diese  Praxis  bis  zur 
Gegenwart  nicht  aufgegeben.  Sooft  das  betreffende  Zeichen  er- 
scheint, bringt  der  Sänger  das  dazu  gehörige  Melisma  an  ^,   Genau 

10. — 42.  JahrhuDdcrts  sind  die  Neumen  zuweilen  im  Sinne  einer  Buchstaben- 
schrift verwendet  (vgl.  Palöographie  musicale,  t.  I,  p.  36  ff.). 

1  Vgl.  Fleischers  Neumenstudien ,  Bd.  I  und  II ,  die  auf  dieser  Grundlage 
aufgebaut  sind.  Auch  die  Palöograpbie  musicale,  1. 1,  p.  4  03,  neigt  zu  dieser 
Auffassung. 

s  Um  nur  ein  Beispiel  anzuführen,  eine  der  ältesten  gedruckten  Quellen 
für  unsere  Kenntnis  der  jüdischen  Akzentzeichen,  die  InsUlutiones  gramma- 
ticae  in  Hebraeum  linguam  Fr.  Sebastiani  Münsteri,  Minoritae  Ingelnheimen- 
sis,  Basel  4  524,  übersetzen  das  Schalscheleth  genannte  Akzentzeichen  in  einer 
aus  49  Tönen  bestehenden  Vokalise,  die  sich  in  Choralschrifl  folgendermaßen 
darstellen  läßt: 

^  ■3^■'ll■„  .Vi.  II 
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SO  haben  wir  uns  die  liturgische  Gesangspraxis  des  christlichen 
Orients  und  Okzidents  bis  weit  ins  Mittelalter  hinein  vorzustellen. 
Den  liturgischen  Solosängern  genügte  ein  einfaches  Zeichen,  um 
ihnen  eine  vollständige  Vokalise  ins  Gedächtnis  zurückzurufen,  für 
den  Fall,  daß  das  Zeichen  unzweideutigen  Inhalt  hatte  und  häufig 
vorkam.  Von  dieser  Praxis  fällt  nun  ein  helles  Licht  auf  die  Form 
der  ältesten  Sologesänge  der  Messe,  der  Responsorien  und  Traktus, 
die  namentlich  bei  logischen  Interpunktionen  gerne  Melismen  an- 
bringen, und  zumal  auf  die  häufige  Wiederholung  dieser  Melismen. 
Wir  stehen  hier  vor  den  unmittelbaren  Nachfolgern  der  jüdisch- 
orientalischen Gruppenzeichen.  Eine  vollständige  Aufzeichnung  der 
melodischen  Figuren,  die  ihnen  entsprachen,  war  nicht  eigentlich 
notwendig,  und  so  finden  wir  in  sehr  alten  Handschriften,  auch 
solchen  von  St.  Gallen,  hier  und  da  nur  die  ersten  Zeichen  davon 
geschrieben.  Man  erachtete  es  als  zu  umständlich,  die  melisma- 
tischen  Gänge  vollständig  in  Neumen  auszusetzen.  Jeder  etwas 
geübte  Sänger  vermochte  sie  aus  dem  Gedächtnisse  weiterzusingen, 
geradeso  wie  die  Formeln  für  die  antiphonische  Psalmodie  der 
Messe  und  des  Offiziums  nur  mit  den  ersten  Zeichen  angedeutet 
wurden,  und  eine  vollständige  Aufzeichnung  noch  heute  überflüs- 
sig ist. 

Die  Ableitung  der  lateinischen  Neumen  aus  einer  Lektionsschrift 
wird  jedoch  angesichts  der  zahlreichen  und  charakteristischen  Ana- 
logien mit  den  Neumen  des  Ostens  aufgegeben  werden  müssen. 
Von  den  wenigen  Zeichen,  die  den  Apparat  der  Lektionsnotierung 
bilden,  kann  der  Weg  nicht  zu  der  ausgebauten  Neumenschrifl  der 
Gesangbücher,  Gradualien  und  Antiphonarien  führen.  Diese  offen- 
bart sich  dem  Beobachter  als  ein  reich  entwickeltes  System  von 
Zeichen,  das  ausgebildete  melodische  Verhältnisse  voraussetzt  und 
mit  solchen  zusammengehalten  werden  muß. 

Die  Schwierigkeiten,  die  die  Neumen  dem  heutigen  Forscher 
entgegenhalten,  ruhen  zum  Teile  in  ihrer  merkwürdigen  Funk- 
tion innerhalb  des  mittelalterlichen  Gesangsbetriebes.  Der  Sänger 
von  heute  hat  ein  Notenblatt  vor  sich,  aus  dem  er  seine  Partie 
ablesen  kann;  der  mittelalterliche  Sänger  kennt  diese  Bequemlich- 
keit nicht.  Die  Herstellung  von  Handschriften  kostete  nicht  wenig 
Zeit  und  Arbeit.  Das  Zeitalter,  das  zum  Schreiben  Pergament  ver- 
wendete, konnte  nicht  jedem  Sänger  ein  Gesangbuch  in  die  Hand 
geben;  ihre  Zahl  konnte  immer  nur  eine  beschränkte  sein.  Dieser 
Umstand  wirkte  auf  den  Unterricht  zurück,  der  die  mündliche 
Methode  bevorzugen  mußte.  Dem  Gedächtnis  wurden  andere  Auf- 
gaben zugemutet  als  heute,  es  wurde  mehr  angespornt  und  leistete 
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auch  mehr.  Das  Siogen  aus  dem  Gedächtnis  ist  auch  in  den 
Liturgien  des  Ostens  immer  praktiziert  worden,  blüht  sogar  heute 
noch  daselbst  K  Vor  der  Mitte  des  4 1 .  Jahrhunderts  war  es  auch 
im  Abendlande  die  Regel.  So  erklärt  sich  auch,  da!ß  man  lange 
noch  Bucher  ohne  jegliche  musikalische  Aufzeichnung  herstellte 
(vgl.  oben  S.  4  00). 

Die  Texte  der  Gesänge  waren  zum  weitaus  größten  Teile  dem 
Psalter  entnommen'.  Dieser  aber  wurde  damals  von  Mönchen  und 
Klerikern  auswendig  gelernt  ^.  In  den  meisten  Fällen  wird  für  einen 
einigermaßen  geübten  Sänger  die  bloße  Angabe  der  ersten  Worte 
genügt  haben,  um  sich  den  ganzen  Gesangstext  vorzuhalten. 

Vielfach  lagen  die  Dinge  ähnlich  in  bezug  auf  die  Melodien. 
Es  ist  kein  besonderes  Stück,  das  Aurelian  von  R6om6  (9.  Jahr- 
hundert) den  Sängern  zumutet,  wenn  er  von  ihnen  verlangt,  sie 
sollten  die  Psalmformeln  für  alle  Tonarten  mit  ihren  DifTerenzen 
sowohl  für  die  Ofßziums-  wie  für  die  Meßantiphonen  auswendig 
wissen,  wie  auch  für  die  Responsorien^.  Dasselbe  leisten  noch 
heute  Hunderte  von  Kirchensängern,  nicht  nur  in  Kirchen,  die 
ihren  täglichen  liturgischen  Dienst  haben,  wie  Klöster  und  Kathe- 
dralkirchen, sondern  selbst  in  Pfarrkirchen,  solche  auf  dem  Lande 
nicht  ausgenommen,  die  nur  an  Sonn-  und  Feiertagen  die  Liturgie 
feierlich  begehen. 

Die  den  liturgischen  Dienst  des  Kirchenjahres  ausfüllenden  Ge- 
sänge waren  durchaus  nicht  alle  voneinander  unterschieden.  Ge- 
rade das  Singen  aus  dem  Gedächtnis  führte  dazu,  dieselbe  Weise 
während  des  Kirchenjahres  mehrmals  zu  benutzen.  So  hat  man 
gefunden,  daß  z.  B.  die  Offiziumsantiphonen  mit  nur  wenigen  Aus- 
nahmen über  eine  verhältnismäßig  beschränkte  Zahl  von  Themen 
komponiert  sind^.  Die  Anpassung  an  die  verschiedenen  Texte 
unterlag  besonderen  Regeln,  die  nicht  schwer  zu  erlernen  waren, 
wie  es  noch  heute  z.  B.  bei  den  Psalmtönen  der  Vesper  der  Fall 
ist.  Tatsächlich  fällt  die  Einführung  neuer,  nicht  der  gregorianischen 
Ordnung  angehöriger  Melodien  für  neue  Offiziumstexte  in  die  Zeit, 
in  &(*t  man  schon  auf  der  Suche  nach  Mitteln  war,  die  Mängel 
der  usuellen  Neumen  abzustellen.  Aber  selbst  die  reichsten  Stücke 
des  Kirchenjahres   boten  dem  Sänger  mannigfache   Erleichterung. 


^  Was  Aubry  in  der  Tribüne  de  S.  Gervais,  4902,  p.  84,  von  den  arme- 
nischen S&ngem  berichtet,  gilt  von  den  meisten  orientalischen  Kirchens&ngern. 

2  Vgl.  Bd.  I,  Kap.  4  ff. 

3  Ebenda,  S.  4 1  ff. 

4  Gerbcrt,  scriptores  I,  55. 

s  Vgl.  Gevaert,  La  melopee  antique  dans  le  cbant  de  T^glise  latine. 
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Nicht  nur  wiederholt  sich  auch  bei  ihnen  dieselbe  Melodie  sehr  ofl^, 
gerade  dasjenige,  was  für  den  aus  der  Ferne  Urteilenden  diese  Ge- 
sänge schwierig  macht,  die  an  den  syntaktischen  Einschnitten  des 
Textes  eintretenden  Melismen,  wiederholen  sich  oft,  so  daß  in  vielen 
Fällen  eine  Angabe  der  ersten  paar  Zeichen  genügte,  um  die  ganze 
ausgedehnte  Phrase  ins  Gedächtnis  zurückzurufen.  Auch  die  Alle- 
lujagesänge  haben  außer  ihrer  gesanglichen  Flüssigkeit  und  Natür- 
lichkeit einige  Besonderheiten  an  sich,  welche  es  oft  leicht  machen, 
sie  auswendig  zu  lernen  und  im  Gedächtnis  zu  behalten.  Bei  wei- 
tem die  meisten  sind  nämlich  so  komponiert,  daß  vom  letzten  oder 
vorletzten  Worte  des  Versus  an  die  nämlichen  Phrasen  bis  zum 
Versus  wiederholt  werden.  Dieser  äußerst  übersichtliche  architek- 
tonische Bau  (Form  ABA)  unterstützte  das  Gedächtnis  außerordent- 
lich, und  wirklich  findet  man  in  den  Handschriften  solche  Schluß- 
neumen,  die  nur  die  Wiederholung  der  Anfangsjubilen  sind,  sehr 
häuOg  ausgelassen  2.  Weiter  ist  für  die  AUeluja  wie  für  die  anderen 
Sologesänge  die  Klarheit  und  Logik  des  Melismenbaues  hervorzu- 
heben. Die  Fülle  der  Noten  ist  da  nicht  nur  kein  Hindernis  für 
das  Gedächtnis,  sondern  wegen  des  leicht  zu  überschauenden  Auf- 
baues ein  Hilfsmittel  zur  Aneignung  der  Melodien. 

Nicht  nur  also  ist  die  Zahl  der  Melodien  des  liturgischen  Ge- 
sanges im  Mittelalter  nicht  so  groß,  als  es  auf  den  ersten  Blick 
scheint;  die  melodische  Fassung  gerade  der  entwickelten  Sololieder 
erleichterte  deren  Aufnahme  ins  Gedächtnis. 

Man  darf  weiter  nicht  außer  acht  lassen,  daß  die  Sänger  zur 
Ausführung  liturgischer  Lieder  sich  täglich,  an  Sonn-  und  Fest- 
und  gewöhnlichen  Tagen,  und  nicht  nur  mehrmals  am  Tage,  auch 
in  der  Nacht,  versammelten.  Wer  in  der  Jugend  den  Unterricht 
eines  kundigen  Lehrers  genossen,  sein  weiteres  Leben  im  Umgange 
mit  den  liturgischen  Liedern  vollendete,  der  vermochte  sich  in 
ihnen  zurechtzufinden  und  mit  der  Zeit  auch  die  meisten  aus- 
wendig zu  wissen. 

Die  ältesten  Gesangshandschriften,  die  auf  uns  gekommen  sind, 
sind  so  klein  und  zierlich  geschrieben,  daß  nur  ein  oder  zwei  Sän- 
ger daraus  ablesen  konnten,  nicht  wie  die  späteren  Folianten,  die 
als  Vorlage  für  einen  ganzen  Chor  dienten.  Die  Neumencodices 
waren  offenbar  zuerst  nur  für  die  Gesanglehrer  und  Chor- 
leiter bestimmt,  die  sie  beim  Einüben  der  Gesänge  benutzten, 


1  Z.  B.  die  Weise  des  Ijlf.  Justus  ut  palma  wurde  auf  mehr  wie  \  0  ver- 
schiedene Texte  gesungen ;  ebenso  die  des  Allel.  Dies  sanctificahts. 

2  Mehr  darüber  im  Anhang. 
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▼ielleicht  auch  bei  der  AusführuDg,  um  der  Bewegung  der  Melodie 
entsprechend  die  Bewegungen  der  dirigierenden  Hand  einzurichten. 
Der  Chor  der  S&nger  sang  immer  auswendig,  während  der  Chor- 
leiter sein  Gesangbuch  vor  sich  hatte,  das  er  geradeso  verwen- 
dete wie  ein  Redner,  der,  um  den  Fortgang  seiner  Gedanken  zu 
finden,  gelegentlich  einen  Blick  auf  das  Papier  wirft,  das  seine 
Rede  vollständig  oder  in  der  Disposition  enthält.  Was  dem  beu- 
tigen Sänger  die  Noten  vorläge  ist,  das  war  dem  Sänger  im  Mittel- 
alter dann  die Cheironomie  des  Dirigenten.  Wurde  sie  ordent- 
lich gehandhabt,  so  konnte  sie  den  Sängern  unschätzbare  Dienste 
leisten.  Der  in  der  Mitte  zwischen  den  Sängern  siehende  und 
jedermann  sichtbare  Chorleiter  zeichnete  die  Melodie  gewissermaßen 
in  die  Luft,  indem  er  die  melodischen  Linien  durch  Auf-  und  Ab- 
bewegen der  Hand  verdeutlichte.  Die  Sänger  brauchten  nur  seinen 
Handbewegungen,  die  den  Schritten  der  Melodie  genau  angepaßt 
waren,  zu  folgen.  Daß  ein  derartiger  Vortrag  keine  Unzuträglich- 
keiten mit  sich  führte,  wird  jeder  begreifen,  der  einmal  beobachten 
konnte,  mit  welcher  Geschwindigkeit  z.  B.  Taubstumme  die  Hand- 
bewegungen ihres  Lehrers  zu  verstehen  imstande  sind.  Infolge 
der  Cheironomie  verschwanden  für  die  Sänger  sämtliche  Mängel 
der  Neumenschrift.  Die  Neumen  müssen  mit  der  Cheironomie  zu- 
sammengehalten werden,  beide  ergänzen  und  begründen  sich.  Nach- 
weisbar wurde  aber  die  Cheironomie  bis  ins  i  3.  Jahrhundert  ge- 
handbabt. 

Faßt  man  alle  diese  Momente  zusammen,  so  wird  man  zugeben 
müssen,  daß  die  Neumen  zwar  nicht  das  Muster  einer  Tonschrift 
waren,  daß  sie  aber  in  Verbindung  mit  den  damaligen  Verhält- 
nissen genügten,  um  eine  Überlieferung  des  liturgischen  Gesanges 
zu  ermöglichen. 

Dennoch  empfand  man  die  wirklichen  Mängel  der  Neumenschrift. 
Hucbald  von  St.  Amand  (f  930)  hat  an  den  Neumen  besonders 
auszusetzen,   daß   sie   die   Intervallschritte  nicht  angaben i.      Das 

1  Eis  notiSj  qtuis  nunc  usus  tradidit,  quaeqiie  pro  locorttm  varietate 
diversis  nihilominus  deformantur  figuris ,  quamvis  ad  aliquid  prosint,  re- 
memorationis  suhsidium  rninime  potest  eontingere;  incerto  enitn  semper 
videntem  ducunt  vestigio,  Hucbald  gibt  als  Beispiel  das  Wort  AUeluja  mit 
ein  paar  Nemnexi  versehen  (die  bei  Gerbcrt  unleserlich  sind)  und  f&hrt  fort: 
primam  enim  notuiam  cum  aspexeris,  quae  videtur  elatior^  proferre  eam 
quocunque  vocis  easu  facüe  poteris.  Secundam  vero  quam  pressiorem  aUeti' 
diSf  cum  primae  coptUare  quaesierisj  quonam  modo  id  facias^  tärum  vide- 
licet  uno  vel  duobus  aut  certe  tribus  ab  ea  elongari  debeai  punetis,  nisi 
attditu  ab  alio  pereipias^  nullatenus  sie  a  compositore  statutam  esse  per- 
noscere  potent.  Idem  et  de  eaeteris  eonstat.  (Gerbert,  scriptores  I,  4  4  7.)  Diese 
Auseinandersetzung  ist  klar  und  berührt  den  wunden  Punkt  der  Neumen. 
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Singen  nach  Neumen  hieß  cantus  usualis  oder  Usus,  man  sprach 
von  neumae  usuales.  Auch  Cotto  im  4 4 .  Jahrhundert  betont, 
daß  die  Neumae  usuales  eine  Unterscheidung  der  Intervalle  nicht 
ermöglichen  und  dadurch  die  Sänger  gezwungen  seien,  die  Melodien 
auswendig  zu  lernen  ^  Dasselbe  bezeugt  noch  im  4  4.  Jahrhundert 
Johannes  de  Muris'-.  Man  darf  aber  solchen  Aussprüchen  nicht 
eine  Bedeutung  beilegen,  die  ihnen  nicht  zukommt;  auch  im  Mittel- 
alter haben  die  Musikschriflsteller,  wenn  sie  die  Schfiden  ihrer 
Kunst  besprachen,  sich  nicht  immer  von  Übertreibungen  fernge- 
halten. Wäre  die  Kalamität  wirklich  eine  so  große  gewesen,  wie 
die  paar  Ausstellungen  von  Theoretikern  glauben  machen  könnten, 
dann  wäre  es  geradezu  unbegreiflich,  warum  in  vielen  Gegen- 
den noch  Hunderte  von  Jahren  nach  Erfindung  der  Noten- 
linie immer  wieder  Handschriften  in  usualen  Neumen 
ohne  Linien  geschrieben  wurden.  Noch  im  13.,  ja  im  14.  Jahr- 
hundert schrieb  man  Gesangbücher  mit  einfachen  Neumen.  Nach 
den  Klagen  der  Autoren  müßte  man  im  Gegenteil  annehmen,  die 
ganze  Welt  wurde  sich  mit  Enthusiasmus  vom  \  1 .  Jahrhundert  an 
auf  die  Notenlinie  gestürzt  haben.  Der  Befund  der  Handschriften 
sagt  nun  aber  das  Gegenteil.  Daraus  folgt  mit  Sicherheit^  daß 
die  Neumen  trotz  ihrer  unleugbaren  und  bisher  von  niemandem 
geleugneten  Mängel  alles  zu  leisten  vermochten,  was  man  von  ihnen 
verlangte.  Die  Übereinstimmung  aller  Neumenhandschriften  ohne 
Linien,  die  jedem  auffällt,  der  die  Entwicklung  der  Neumenschrift 
nach  den  Quellen  zu  studieren  sich  bemüht,  beweist,  daß  diese 
Überlieferung  wirklich  stattgefunden  hat.  Wenn  die  Theoretiker 
gelegentlich  Trübungen  der  Tradition  erwähnen,  so  verlieren  diese 
Ausstellungen  an  Bedeutung,  sobald  man  weiter  sieht  und  findet, 


'  Cum  cnim  in  usualibus  netimia  intervalla  discerni  non  raleani,  can- 
Uisque  qui  per  eas  discuntur,  atabüi  mcfnoriae  commendari  nequeant^  ideoque 
in  caniibus  pluritnae  falsitates  obrepant  (Gerbort,  I.  c.  II,  257.)  Cotto  stellt 
dann  diesen  usualen  Neumen  die  Verbesserungen  gegenüber,  welche  haupt- 
sächlich durch  die  Linien  erreicht  wurden,  die  alle  die  erwähnten  Dbelst&nde 
fast  ganz  aufhöben,  und  nennt  die  neuen  Neumen  neumae  reguläres  oder 
musicae. 

-  Sed  eantiia  adhuc  per  haec  aigna  minus  perfecte  cognoscitur,  nee  per 
se  quisquam  cum  potest  addiscere,  sed  oportet^  tä  aiiunde  audiatur  et  longo 
iisu  discatur:  et  propter  hoc  hie  cantus  normen  usus  aceepit.  (Gerbert,  1.  c. 
HI,  201.)  Diese  Bemerkung  des  Verfassers  ermöglicht  einen  Schluß  auf  seine 
Heimat.  Da  zur  Zeit  des  Johannes  de  Muris  in  Italien  und  Frankreich  über- 
all das  Liniensystem  eingeführt  war,  und  nur  in  Deutschland  gelegentlich 
Handschriften  mit  den  usuellen  Neumen  hergestellt  wurden,  so  muß  Johannes 
in  Deutschland  geschrieben  haben,  sonst  h&tte  er  gar  keine  Veranlassung  ge- 
habt, über  die  Neumen  ohne  Linien  sich  auszusprechen. 
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daß  an  vielen  anderen  Orten,  ohne  daß  uns  gerade  von  seilen  eines 
Autors  besonders  darüber  berichtet  wird,  die  Überlieferung  eine 
sichere  ist.  War  schließlich  auch  das  Einstudieien  der  Gesänge 
mit  Schwierigkeiten  verbunden,  und  wurde  gelegentlich  dieselbe 
Neume  an  verschiedenen  Orten  anders  interpretiert,  so  bestand  die 
Verschiedenheit  doch  nicht  in  dem,  was  in  den  Büchern  geschrie- 
ben war,  sondern  in  der  Art  der  Ausführung.  Selten  lesen  wir, 
daß  an  dieser  und  jener  Stelle  ein  verkehrtes  Zeichen  stehe,  selten 
beklagt  sich  ein  Autor  über  falsche  Lesarten  der  handschriftlichen 
Vorlage,  sondern  meist  nur  über  eine  tadelnswerte  Ausführung  der 
Zeichen.  Etwaige  Schäden  der  Überlieferung  an  einem  Orte  fallen  also 
nicht  ins  Gewicht,  da  diese  durch  zahlreiche  Dokumente  aus  allen 
Gegenden  lateinischer  Liturgie  und  allen  Jahrhunderten  hinreichend 
gewährleistet  ist,  und  auch  die  Mittel  nicht  fehlen,  Trübungen  der 
Tradition  in  befriedigender  Weise  zu  emendieren,  wie  schon  die 
geschichtliche  Entwicklung  der  Hakenneumen  wird  gezeigt  haben. 


X.  Kapitel. 
Die  wiehtigsten  Typen  der  lateinischen  Nenmenschrift. 

Die  Ausbildung  der  Neumen  in  den  L&ndern  des  lateinisch-gre- 
gorianischen Ritus  ist  parallel  mit  derjenigen  der  Schriflzeichen 
verlaufen.  Wie  die  Form  der  Buchstaben  in  den  verschiedenen 
Alphabeten  öfters  Wandlungen  aufweist,  die  aber  den  Inhalt  der 
Zeichen  nicht  alterieren,  so  wurden  auch  die  Neumenzeichen  in 
den  einzelnen  Ländern  selbständig  bebandelt  und  entwickelten  sich 
zu  teilweise  voneinander  abweichenden  Typen.  Bis  zum  Aus- 
gange des  Mittelalters  aber  wurde  das  für  die  liturgische  Notation 
charakteristische  Prinzip  der  graphisch  einheitlichen  Form  der 
Gruppenzeichen  nur  wenig  angetastet.  So  sehr  die  Neumen  sich 
in  manchen  Gegenden  diflerenzierten,  und  so  interessant  und  wechsel- 
voll ihre  Geschichte  überhaupt  sich  vollzog,  immer  ist  diese  Eigen- 
heit bestehen  geblieben. 

Eine  eigentümliche  Neumenfamilie  wird  durch  die  alten  spa- 
nischen, die  mosarabischein  Neumen  gebildet.  Sie  sind  auch  von 
allen  am  wenigsten  untersucht  worden,  wohl  deshalb ,  weil  die 
Neumenforschung  bisher  meist  in  Hinsicht  auf  die  praktischen  Ziele 
der  Choralreform  betrieben  worden  ist,  die  spanischen,  westgotischen 
Neumen  aber  für  solche  Zwecke  keinerlei  Ertrag  abwerfen,  da  sie 
einer  nichtgregorianischen  Liturgie  angehören  K  Um  so  wichtiger  würde 
eine  durchdringende  Erforschung  geradeso  der  spanischen  Neumen 
für  die  Neumengeschichte  sein,  weil  die  spanische  Liturgie  in  manchen 
Dingen  von  der  griechischen  abhängig  war  und  ohne  Zweifel  die 


1  Vgl.  über  sie  Juan  F.  Riano,  Critical  and  bibliographical  noles  on  early 
spanish  Music,  London  i  887,  und  dazu  Fleischers  Referat  in  der  Yierteljahrs- 
schrift  für  Musikwissenschaft  lY,  4  888,  8.270  0*.  Riano  gibt  mehr  einen 
bibliographischen  Katalog  spanischer  Musikhandschriflcn  vom  40. — 16.  Jahr- 
hundert mit  Abbildungen,  darunter  auch  solche  mit  Neumen.  Ferner  die  Pa- 
leographie  musicale,  t.  1,  p.  36  ff.  und  pl.  11  (aus  dem  Liber  ordinum  von  Silos, 
XI.  8.),  und  Aubry,  Her  hispanicum,  Sammelbände  der  I.  M.-G.  IX,  S.  4  57 — 4  75. 
Ria5os  Faksimiles  sind  aber  so  schlecht  geraten,  daß  sich  damit  nicht  viel 
anfangen  läßt. 
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spanischen  Neumen  den  Zusammenhang  mit  den  altbyzaniinischen 
und  armenischen  mehr  verraten  als  die  anderen  lateinischen  Neumen- 
familien.  Yielleiclit  sind  sie  sogar  das  Bindeglied  zwischen  den 
Neumen  des  Ostens  und  denen  des  Westens. 

Ihre  ältesten  Denkmäler  gehören  dem  i  0.  Jahrhundert  an,  ihre 
jüngsten  dem  4 1 .  Jahrhundert.  Mit  der  Einfuhrung  der  römischen 
Liturgie  durch  Alphons  von  Kastilien  undPapstGregor  VIT.  verschwand 
der  mozarabische  Ritus  und  sein  Gesang.  Seit  dem  12.  Jahrhundert 
sind  die  spanischen  Choralbucher  in  der  durch  die  Cluniazenser  in 
Spanien  verhreiteten  aquitanischen,  provenzalischen  Neumenschrift 
notiert.  Die  wichtigsten  Handschriften  mit  westgotischen  Neumen 
sind  Cod.  Cathedr.  Toledo  35,7,  ein  gotisches  Missale;  Cod.  Calhedr. 
Toledo  35,5  ein  gotisches  Missale  mit  Teilen  eines  Antiphonars  und 
Graduales;  Cod.  F.  190  der  Kgl.  Academia  dela  Historia,  ein  mozara- 
bisches Brevier,  und  Cod.  C.  35,1  der  Nationalbibliothek  Madrid,  eben- 
falls ein  mozarabisches  Brevier.  Alle  diese  Handschriften  stammen  aus 
dem  40. — 44.  Jahrhundert.  Dem  4 1.  Jahrhundert  gehören  an:  Cod. 
Cathedr.  Toledo  35, i,  ein  Missale  und  Brevier  von  Ostern  bis  zum 
20.  Sonntag  nach  Pfingsten;  Cod.  F  224  der  Kgl.  Academia  de  la 
Historia,  ein  mozarabisches  Manuale;  Cod.  2,75  der  Kgl.  Biblio- 
thek Madrid,  ein  Manuale  golhicum,  das  Antiphonar  des  Königs 
Wamba  im  Archiv  der  Kathedrale  Leon;  Cod.  Cathedr.  Toledo 
35,6,  ein  gotisches  Missale  für  die  Sonntage  nach  Ostern  und 
Heiligenoffizien  enthaltend,  einige  Handschriften  des  Klosters  Silos 
in  Spanien  u.  a.  Die  Pariser  Nationalbibliothek  besitzt  eine  mozara- 
bische Neumenhandschrift:  Cod.  nouv.  acquis.  lat.  2499,  andere 
das  Britische  Museum. 

Die  mozarabischen  Neumierungen  kennen  keinen  einheitlichen 
Neumentypus,  so  etwa  wie  die  englischen  und  sanktgallischen  Doku- 
mente. Manche  Zeichen  haben  das  Aussehen  von  altbyzantinischen 
Neumen.  Sie  werden  die  ältesten  sein.  Andere  lassen  bereits  Ein- 
wirkungen der  lateinischen  Neumen  erkennen.  Ein  wichtiges  Denk- 
mal dieses  offenbar  jüngeren  Stadiums  sind  die  Neumen  im  Liber 
Ordinum  von  Silos,  von  denen  einige  in  der  Ausgabe  des  Liber 
Ordinum  von  D.  Marius  F^rotin  (Monumenta  Ecciesiae  liturgica  vol.  V, 
wiedergegeben  sind.  Hier  eine  Probe  derselben  (Ausgabe  D.  Förotin 
p.  232  [s.S.  476]). 

Die  von  der  dritten  Zeile  an  erscheinenden  Neumen  stehen  zu 
dem  Landes  genannten  Alleluiavers  Salvum  fao  doviine^  zu  dem  Sa- 
crificium  (=  mozarabischer  Name  für  OfTertorium)  Elevavit  sacerdos 
mit  den  als  H.  und  HL  bezeichneten  Teilen  Et  dum  staret  und  Bene- 
dixit  sacerdos.  Die  Neumen  erinnern  durchweg  an  die  uns  bereits  be- 


Moiar&bischc  -XeumeD. 


Aus  dem  Liber  Ordinum  von  SiloB.  saeo.  XI.  fol.  168  v. 

kannlen  Formen,  die  einfachen  wie  die  zusammengeselzten.  Einige 
aber  sind  spezifisch  mozarabisch.  Gehen  wir  ein  paar  der  neumierten 
Zeilen  durch,  so  haben  wir  auf  der  Silbe  AI-  ein  Punclura,  auf 
■  k-  ein  Punctum  mit  einer  Flexa  darüber  ^.  Durch  Vergleiche 
mit  anderen  Neumierungen,  deren  Intervallschrille  durch  diaslema- 
tische  Anordnung  der  Zeichen  sichergestellt  sind,  hat  Gflstou^  ge- 
gefunden ' ,  daß  übereinanderslehende  Zeichen  als  Pressusverbin- 
dungen  zu  lesen  sind,  d.  h.  der  erste  Ton  des  zweiten  Zeichens 
ist  derselbe  wie  der  unmittelbar  vorhergehende  des  ersten  Zeichens; 
also  *  =  f;*!  ebenso  ^  =  fSf^  und  ^  =  3-  Auf  -lu-  steht 
eine  Verbindung  von  v',  das  ich  als  Podatus  auffasse,  mit  Virga 
und  einem  zweiten  Podalus,  der  aus  Ilaken  und  Vii^a  sich  zusam- 

t  Laul  schriftlicher  Mitteilung, 
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menseizt,  also  wohl  aus  Brevis  und  Longa.  Unser  Faksimile  kennt 
auch  den  Podatus,  der  zwei  Longae  verbindet,  vergleiche  die  dritte 
Silbe  von  domine  in  der  folgenden  Zeile.  Die  Silbe  -ia  hat  einen 
ausgedehnten  Jubilus,  der  mit  der  Virga  jacens  und  dem  Climacus 
beginnt;  es  folgt  das  Zeichen  ^,  jedenfalls  ein  Salicus  oder  Pes 
volubilis  oder  quassus,  weiter  /^,  eine  Spielart  des  Porrectus,  zwei 
senkrecht  übereinanderstehende  Punkte,  und  u  das  epiphonusartige 
Zeichen  der  Byzantiner,  dann  ein  Scandicus,  dessen  Form  ^  Ähn- 
lichkeit mit  der  italisch-longobardischen  Form  des  Zeichens  hat; 
weiter  ein  Porrectus  und  ^g-,  die  armenische  Pathuth,  eine  andere 
Spielart  des  Porrectus  oder  der  liqueszierenden  Flexa,  dann  ein 
Quilisma,  ein  Climacus,  dessen  Punkte  wie  in  einem  Quilisma  de- 
scendens  zusammengeschrieben  sind  (geradeso  wie  der  armenische 
Vernakhagh),  und  an  die  sich  dann  der  Salicus  anschließt,  der  wieder 
um  ein  Zeichen  erweitert  ist,  das  wie  ein  winziger  Porrectus  aus- 
sieht. Von  Salvum  hat  die  erste  Silbe  ein  Punctum  und  eine  Flexa, 
die  zweite  ein  Punctum,  fac  hat  eine  Bivirga  über  einer.  Jacens, 
domine  Torculus,  zwei  Flexae  und  den  Pes,  dessen  beide  Bestand- 
teile einen  Winkel  bilden.  Von  populion  bat  die  erste  Silbe  das 
rätselhafte  Zeichen  p  sowie  die  Flexa,  die  zweite  einen  Pes,  die 
dritte  einen  Pes  subbipunctis.  Auf  tuum  steht  Punctum  und  Por- 
rectus. Von  weiteren  Zeichen  hebe  ich  noch  auf  der  letzten  Silbe 
von  munera  K,  eine  Form  des  Porrectus  hervor,  die  uns  schon 
bei  den  byzantinischen  Neumen  begegnet  ist  K 

Die  mozarabischen  Neumen  scheinen  besonders  reich  an  rhyth- 
mischen Angaben  zu  sein ;  anders  lassen  sich  die  zahlreichen  Formen 
für  dasselbe  Zeichen  nicht  gut  erklären.  Eine  systematische  Ver- 
gleichung  der  Aufzeichnung  lateinisch-gregorianischer  Melodien  in 
spanischen  Neumierungen  des  1  \ .  Jahrhunderts  mit  gleichzeitigen 
südfranzösischen  Gesangbüchern  wird  in  Ermanglung  direkter  Auf- 
schlüsse über  die  mozarabischen  Neumen  das  einzige  Mittel  sein, 
in  diese  altertümliche  Schrift  einzudringen.  Vor  allem  aber  wäre 
zu  wünschen,  daß  ausgiebige  Proben  der  verschiedenen  mozara- 
bischen  Neumentypen  der  Öffentlichkeit  vorgelegt  würden  2. 

i  S.  40. 

2  Eine  seltsame  Verwendung  der  spanischen  Neumen  tritt  in  einigen  Ur- 
kunden spanischer  Herkunft  aus  dem  4  0. — 12.  Jahrhundert  auf.  liier  sind 
nämlich  Neumen  mit  Ruchstaben  identifiziert  und  ganze  Unterschriften  statt 
in  Buchstaben  in  den  ihnen  entsprechenden  Neumen  geschrieben;  ein  Bei- 
spiel vgl.  Paleographie  musicale,  t.  I,  p.  38.  Zuerst  meinte  man,  es  si>ien 
Buchstaben,  die  dann  zu  Neumen  geworden  seien;  faktisch  ist  das  Verhältnis 
das  umgekehrte. 

Wagner,  Gregor.  Melod.  II.  42 


178  Die  italiBChen  Neunten, 

Eine  ausführlichere  Betrachtung  erheischen  nalurgemaü  die  ita- 
liaohen  ITeumen.  Das  Tolgende  Falisimile  stammt  aus  einem  His- 
sale plenarium  einer  dem  hl.  Petrus  geweihten  Benediktiner- Abtei, 
wnhrscheinlich  in  den  Abruzzen'. 


aci    -ti&i.' i1  irr-    mquo     Opmn 


»T^e 


'aa^ 


.   CaiJ*«i 


troJum.       £kj-*-       ;  ."3( 


J  !     J^f-!.'"    \ 

Aus  Cod.  Yatic.  4770  der  Vatik.  Bibliothek  saeo.  X— XI. 

<  Vgl,  (Jen  Bannislersclien  Catalogo  somniario  della  Esposiiione  Grego- 
riana,  Roma.  1904  {i.  Aull. ,  S.  3i).  Heim  Banalster  verdanke  ich  auch  die 
riiotographie  zu  obigem  Klischee. 
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Diese  Neumierung  der  Improperien   des  Karfreitags  setzt  sich 
aus  außerordentlich  charakteristischen  Zeichen  zusammen.  Die  Virga 
ist  ungewöhnlich  lang  gezogen,  die  Virga  jacens  meist  etwas  in  die 
Höhe  geneigt.  Deutlich  unterscheidet  man  die  verschiedenen  Formen 
des  Pes;  vergleiche  die  erste  Silbe  von  meiLs  in  der  ersten   Zeile 
und  die  zweite  Silbe  von  egypti  in  der  vierten  Zeile.    Es  scheint, 
daß  auch  die  Clivis  zwei  Formen  aufweist,  eine  mit  kurzem  und 
eine  mit  langem  zweiten   Strich;  vergleiche  die    erste   Silbe  von 
feci  in  der  zweiten  Zeile  und  die  erste    Silbe   von   cibavi   in  der 
zehnten   Zeile.     Der  Torculus  hat  meist  die  eckige  Form,  wie  auf 
quo  in  der  zweiten  Zeile ;  zuweilen  verlängert  auch  er  seinen  letzten 
Strich,  wie  auf  der  letzten  Silbe  von   eduod  in   der  neunten  Zeile 
und  von  plantavi  in  der  letzten  Zeile.    Die  Verlängerung  des  ersten 
Tones  im  Torculus  wird  durch  Zusammensetzung  des  Zeichens  aus 
Virga  und  Flexa  angedeutet,  wie  auf  der  dritten  Silbe  von   intro- 
duxi  in  der  elften  Zeile.    Der  Porrectus  fehlt.    Interessant  ist  aber 
die  Behandlung  des  Climacus;   er  hat  die   aus  den   orientalischen 
und  den  mozarabischen  Neumen  bekannte  Form,  die  wie  ein  Qui- 
lisma  descendens  aussieht,  und  bezeugt  damit  die  Verwandtschaft 
der  italischen   Neumen  mit  diesen  Neumenfamilien;  vergleiche  auf 
der  letzten  Silbe  von  popule  in   der  ersten   Zeile.     Der  Scandicus 
kommt  auf  der  zweiten  Silbe  von  tibi  in  der  zweiten  Zeile  vor, 
als  Salicus  könnte  man  die  Neumen  auf  quid  am  Ende  der  ersten 
Zeile  auffassen  (Virga  jacens  und  runder  Pes).    Das  Quilisma  hat 
die  ursprungliche  nach  rechts  aufsteigende  Form;  vergleiche  auf  der 
zweiten  Silbe  von  popule  in  der  ersten  Zeile.    Ihm  geht  entweder 
das  Zeichen   des  kurzen  Tones  vorher,   das  Punctum,  wie  zu  Be- 
ginn der  fünften  Zeile,  oder  dasjenige  des  langen,  Virga  oder  Virga 
jacens;  vergleiche  das  erwähnte  Quilisma  Siuf popule  und  dasjenige 
der  zweiten  Silbe  von  eduxi  in  der  neunten  Zeile.    Die  Liqueszenz 
ist  hier  durch  Verlängerung  der  Striche  angezeigt,  vergleiche  das 
erste  Zeichen   von  Sanctus   in   der  siebenten  Zeile,    von  annos  in 
der  zehnten  Zeile,  von  terram  in  der  folgenden  Zeile.    Die  Erwei- 
terung der  einfachen  Neumen  durch  Punkte  ist  nicht  selten ;  immer 
aber  sind  sie  mit  dem  Hauptzeichen   in   einem  Zuge  geschrieben, 
wie  beim  Climacus.     Namentlich  der  solchergestalt  erweiterte  Pes 
ist  häuflg.     Der  auf  ähnliche  Weise  erweiterte  Salicus  (oder   Pes 
quassus  oder  volubilis?)  bei  Quia  in  der  dritten  und  neunten  Zeile 
hat  dieselbe  Form  wie  in  den  mozarabischen  Neumen.   Häufig  ist 
auch  der  Oriscus;  vergleiche  am  Anfang  der  fünften  Zeile   hinter 
dem  Quilisma  und  auf  der  zweiten  Silbe  von  Sanctus  in  der  siebenten 
Zeile. 


180  I^io  italischen  Neumen. 

In  moderner  Choralschrifl,  die  freilich  die  ursprünglichen 
rhythmischen  Nuancen^  nur  unvollkommen  wiedergibt,  lauten  die 
ersten  Verse  dieser  Neumierung  also': 


Po-pu-Ie     nie-usquid   fe-ci   ti- bi,    aut  in  quo      coD-trista-vi  te       ro- 


>    ■ 


spoD-  de   mi-hi.  Qui-     a     e-  du-     xit     c-    os^de   ter-ra  e-gyp-ti 


'  rf^'s/  1  I*,   1  ^  dÄ 


f 


pa-  ra-         sti  cru-  cem     sal-  va-  to-     ri    tu-    o. 

Hat  diese  Neumierung  noch  Berührungspunkte  mit  den  mozara- 
bischen und  den  orientalischen  Neumen,  so  ist  die  folgende  von 
selbständigerem  Charakter  (s.  S.  181). 

Bemerkenswert  ist  hier  außer  der  Länge  der  Virgastriche  die 
energische  und  sichere  Zeichnung  der  Figuren.  Als  Einzelzeichen 
fungiert  neben  der  Virga  die  Yirga  jacens,  deren  Form  zuweilen, 
wie  am  Ende  der  achten  Zeile,  ihre  Abstammung  vom  Accentus 
gravis  deutlich  macht.  Die  Bistropha  und  Tristropha  sind  durch 
die  Bivirga  und  Trivirga  ersetzt,  nur  daß  dann  die  Virgastriche 
nicht  die  gewöhnliche  Länge  erreichen:  n  und  m.  Die  Liques- 
zenz  ist  auch  hier  durch  Verlängerung  der  letzten  Striche  der 
Neumen  markiert;  ein  besonders  in  die  Augen  springendes  Beispiel 
vergleiche  auf  der  ersten  Silbe  von  regnum  in  der  sechsten  Zeile 
und  über  dem  a  (erster  Vokal  von  am<in  im  e  u  o  u  ae)  in  der 
neunten  Zeile.  Dieselbe  Verlängerung  dient  der  rhythmischen  Deh- 
nung eines  Tones,  vergleiche  namentlich  den  Torculus  auf  eain  in 
der  neunten  Zeile  mit  dem  außerordentlich  langen  Schlußstrich, 
Liqueszenz  und  rhythmische  Dehnung  müssen  also  damals  wenig- 
stens in  Italien  bereits  identisch  ausgeführt  worden  sein.  Nur  der 
Cephalicus   hat  eine  eigene  Form    9  ;    aber   auch   hier  verlängert 

1  Sehr  lehrreich  gerade  für  die  rhythmische  Diflcrenzierung  der  ältesten 
Neumen  ist  das  Sakramentar  von  Bobbio  aus  dem  4  0. — 4 1 .  Jahrhundert,  aus 
welchem  die  Paleographie  musicale,  t.  II,  pl.  5,  ein  Faksimile  gibt. 

s  Ich  benutze  zur  tonalen  Bestimmung  der  Neumen  die  Lesart  der  Hand- 
schrift nouv.  acquis.  4  233  der  Pariser  Nationalbibliothek  aus  dem  4  2.  Jahr- 
hundert. 

3  Diese  Version  ist  nicht  die  ursprüngliche;  auch  in  unserer  Handschrift 
stand  zuerst,  wie  überall  sonst:  eduxi  te. 


Die  wichtigsUu  lateinischen  Neumentypeii.  H 

itm»  t-u4     »fp»™  tar-obt  ■         M     »™'^. 

lUKtarm»     tön-      uvr*      buimwnuniduvfr  S"V' 

-  O/'h/-'^.  f^V^J  /<i/M''^ 


»-Jim-  JÜMj  ' 

''/y/-///-T'J' 

■tmifVmiuiiE-Jccemf) 


i 


Aus  Cod.  123  der  Bibl.  Angelioa  in  Born,  fol.  39r.  Bkeo.  XI. 

die  Liqueszenz  das  Grundzeichen,  Interessant  ist  die  konsequente 
Unterscheidung  von  Virga  jacens  und  Punctum  in  zusammenge- 
setzten Figuren;  die  Virgae  jacenles  sind  nSmlich  als  volle  Striche 
und  in  einem  Zuge  dem  Hauptzeichen  angegliedert,  wShrend  die 
Punkte  von  ihnen  getrennt  sind. 
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t».*    ti.  iobfc  >*.;=  -c. 


Luser  taksimue  buuit  d*c  S:„,ii  d«  Oflertoriams  OßeretUttr 
re.j,  uod  des^n  t^iJe  Ver^.   d^ca  d-e  Cmm.  .S,«ifc  ,w  rwn«,« 
und  den  lnlfx>Uus  für  den  er^en  S  r.r.;ii  nich  Weihoachlen:  Dum 
r>ud,u,n  ,,!,nti..  m.  Hie  Ze:  hen  j^r  er-tea  Zeile  sind  der  Reibe  nach : 
-XI-  >irga,  .,„y   ivs  -r-  F,exA.  <-   Pes  quissos    oder  Ouilisma?) 
subb.punclis    d.  h.  do  b.J.„  Pj=-ti  s,r.i  Virc^,e  jacentes  und  mit 
dem  Pes  in  emon  K:.r,->r  *u>ia::iwr..-*5...hhei^n  ;  /.«^  Flexa -»-Tor- 
culus,  und  2war  h«t  d:e  F.v»  otT.c:.»r  ^,nen  kurxen  Ton.  während 
dessen   i.H«ge    durch   e.,.en   :;rie-a  Stn:h    anwdeutet   ist,    wie 
nachher  ül.er  ui.  der  Torvu\.>  n..t  d.m  kre:>lt:raii«en  Haken  hat 
olTenbar  de«  ersten  Ton  Wu«.   * v.r-.r.J  ene  andere  Form  (z.  B. 
das  lelito   /eiol.on  d.^  M  I.sn.»  x.-n    -  ,n  d-r  «weilen  Zeile)   ihn 
ans  hat.    ()•-  h.M  e„.e  V.rv..  ;.u>u<,  -.r-  e.ne  V.r«,  -ren-  >Wa, 
H«u  lon^v«,  Ou...sma  tlexuru.  T  -rx-ulus.  -..re,..n  Porreclus  UqueZ 
rens,   /.-eine  Vir^^,  juvrs.  -^  F..xa,  J.oer.s  n.il  Bivirga,  Flexa, 

w^^'  VT"*-  ^"^**  "•■•'  "^'^^"*  ""-^  Vuoctum.  Vom  ersten 
>>orto  d...  Wrsos  F-.  ,-..,:  hat  de   erste  S;:t.e  V,n:a.  die  zweite 

Hex«  und  Pos.  d.o  Merte  e.ne  J...-.r.5.  <V^  hU  eine  Jacens  »,.I 
einen  Por..H«t„s  sul.M,.....ct:s.  e  „  .,a..;.„,a  t^oxuin  resupinun.,  -„.., 
einen  Pon,d„s  suLUpurot:.  „„i  .:..„  r..,K,c..s  resupinus;  ,v-r- 
hat   e.„on  Pos.    Tr^.on   „„d  P.rnvt.s.   --....   einen  pi,  ftj-  «in 

t.'uihsma  flox» -«,..,  eine  Vir»    •■     .^ -,  Fi-x,  -      »-- 

.1...I  ^  V  ...  »ir^.».    .-  t.r.eHexa.  -^  eine  \irsa. 

und  ^  \„^.a.  K.n„;«s,  So.u,dio«s  Hexus.  Vinr».  Porrectus  Oexus 
und  lor.n.l«s.  -,,  enie  Vin:.,.  ^  e:no  Flexa  ur.d  einen  Pes.  -pe- 
eme  Jaoens  «od  einen  t::i,n,uMs.     >Ve:t.r  in   der  dritten  Zeile  -m 

supinun.    Pes  s,ibb:p„„ot.s   und  f.nn-u..  -;{  zwei  Pes.   Bivir« 
tiexa,  (.limaous.  Poiiwics.  ""W^, 

In  dor  Pariser  Hand^ohrirt  i \.d.  n.Hiv.  acj.  I  *  iö  aus  dem  I S  Jah.  - 
huiHor,  ,au.e,  d.o  Fasson,  d.r  in   ih.-n  iou.nen  erklärten  Partie 
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Oerselben   Handschrift  isl  dos  folgende  Faksimile  entnommen, 


den  Inlr.  Ego  mitein  stcitt  enthnltend.  Hingewiesen  sei  hier  auf 
den  Sniicus  über  der  ersten  Silbe  des  ersten  Wortes,  die  Tri- 
gtropha  auf  der  zweiten  Silbe  von  süiut,  auf  die  zwei  Formen  des 
Glimncus,  die  z.  B.  auf  der  zweiten  Silbe  von  tuorum  in  der  vierten 
Zeile  hintereinanderslehen,  sowie  auf  den  Climacus  resupinus  am 
Schlüsse  des  Melisma  über  me-  in  der  zweiten  Zeile.  Das  merkwürdige 
Zeichen  ober  der  zweiten  Silbe  von  honum  in  der  dritten  Zeile  ist 
ein  Porrectus,  dessen  drei  Striche  nicht  in  einem  Winkel  zusamraen- 
trefTen,  sondern  durch  Schlingen  miteinander  verbunden  sind;  viel- 
leicht sollte  hier  der  mittlere  Ton  Ifinger  ausgehalten  werden,  wie 
gewöhnlich. 

Nach  den  ältesten  italienischen  Gesangbüchern  mit  Notenlinien 
würc  diese  Neumierung  folgendermaßen  zu  übertragen: 
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Unser  Faksimile  bringt  den  Schluß  des  OfTerloriums  Offerentur 
regi  und  dessen  beide  Verse,  dann  die  Comm.  Simile  est  regntim 
und  den  Introitus  für  den  ersten  Sonntag  nach  Weihnachten:  Dum 
medium  silentium.  Die  Zeichen  der  ersten  Zeile  sind  der  Reihe  nach: 
-xi-  Virga,  -me  Pes  +  Flexa,  c-  Pes  quassns  (oder  Quilisma?) 
subbipunclis  (d.  h.  die  beiden  Puncta  sind  Virgae  jacentes  und  mit 
dem  Pes  in  einen  Körper  zusammengeschrieben);  jus  Flexa +  Tor- 
cuius,  und  zwar  hat  die  Flexa  offenbar  einen  kurzen  Ton,  wahrend 
dessen  Lange  durch  einen  längeren  Strich  angedeutet  ist,  wie 
nachher  über  tibi:  der  Torculus  mit  dem  kreisförmigen  Haken  hat 
ofTenbar  den  ersten  Ton  kurz,  während  eine  andere  Form  (z.  B. 
das  letzte  Zeichen  des  Meltsma  von  c-  in  der  zweiten  Zeile]  ihn 
lang  hat.  Of-  hat  eine  Virga  jacens,  -fer-  eine  Virga,  -reu-  Virga, 
Flexa  longa,  Quilisma  flexum,  Torculus,  -tur  einen  Porrectus  liques- 
cens,  fi-  eine  Virga  jacens,  -bi  Flexa,  Jacens  mit  Bi virga,  Flexa, 
Virga,  Climacus,  Virga  mit  Oriscus  und  Punctum.  Vom  ersten 
Worte  des  Verses  Eructavit  hat  die  erste  Silbe  Virga,  die  zweite 
Jacens,  die  dritte  Jacens  mit  Bivirga,  Climacus,  Jacens  mit  Trigon, 
Flexa  und  Pes,  die  vierte  eine  Jacens.  Cor  hat  eine  Jacens,  me- 
einen  Porrectus  subbipunctis,  ein  Quilisma  tlcxum  resupinum,  -um 
einen  Porrectus  subbipunctis  und  einen  Climacus  resupinus;  ver- 
bat einen  Pes,  Trigon  und  Porrectus,  -bum  einen  Pes,  bo-  ein 
Quilisma  flexum,  -num  eine  Virga,  di-  eine  Flexa,  -eo  eine  Virga 
und  c-  Virga,  Torculus,  Scandicus  flexus,  Virga,  Porrectus  flexus 
und  Torculus,  -go  eine  Virga,  o-  eine  Flexa  und  einen  Pes,  -pe- 
eine  Jacens  und  einen  Climacus.  Weiter  in  der  dritten  Zeile  -ra 
Virga,  m^-  Torculus,  -a  Pes,  re-  Virga  und  Quilisma  flexum  re- 
supinum, Pes  subbipunctis  und  Climacus,  -f/i  zwei  Pes,  Bivirga, 
Flexa,  Climacus,  Porrectus. 

in  der  Pariser  Handschrift  Cod.  nouv.  acq.  1 235  aus  dem  \  2.  Jahr- 
hundert lautet  die  Fassung  der  in  ihren  Neumen  erklärten  Partie 
also: 
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Derselben   Handschrift  ist  das  folgende  Faksimile  entnommen, 


den  Inlr.  Ego  atitfin  stcul  eolhnllend.  Hingewiesen  sei  hier  auf 
den  SallcuE  über  der  ersten  Silbe  des  ersten  Wortes,  die  Tri- 
stropha  auf  der  zweiten  Silbe  von  siciil,  auf  die  zwei  Formen  des 
Cllmncus,  die  z.  B.  auf  der  zweiten  Silbe  von  tuoritm  in  der  vierten 
Zeile  hlntereinanderslehen,  sowie  auf  den  Climacus  resuplnus  am 
Schlüsse  des  Mellsma  über  me-  In  der  zweiten  Zeile.  Dns  merkwürdige 
Zeichen  über  der  zweiten  Silbe  von  bonum  In  der  dritten  Zelle  ist 
ein  Porrectus,  dessen  drei  Striche  nicht  in  einem  Winkel  zusammen- 
trelTen,  sondern  durch  Schlingen  miteinander  verbunden  sind;  viel- 
leicht sollte  hier  der  mittlere  Ton  l&nger  ausgehalten  werden,  wie 
gewöhnlich. 

Nach  den  ültesten  Italienischen  Gesangbüchern  mit  Noienlinien 
wäre  diese  Neumierung  fülgendermaßen  zu  übertragen : 
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Die  JUUischen  Neumen. 


i.  Quid    glo-ri- 


Aodere  Codices  derselben  Herkunfl  gehen  in  der  Verlängerung 
der  Stricbe  noch  weiter ;  namenllich  in  Nonantola  bildete  sich  eine 
Neumen  Spezies  aus,  welche  im  syllabischen  wie  im  melismati  sehen 
Gesang  die  Virga  von  dem  Vokal  der  zugehörigen  Silbe  ausgehen 
läßt.   Sie  fand  auch  in  anderen  Gegenden  Norditaliens  Aufnahme'. 

Ein  noch  jüngeres  Stadium  italischer  Neumen,  das  den  latei- 
nischen Typus  vollkommen  ausprägt  und  nicht  mehr  an  die  orien- 
talischen Neumen  erinnert,  möge  durch  das  folgende  Faksimile  aus 
einem  Anliphonar  des  11.  Jahrhunderts  beleuchtet  werden: 


Aua  Cod.  16  der  Kapitels bibliothek  von  Perugia^. 

Es  stellt  den  Anfang  des  Apostelomziums  dar:  die  Ant.  Tradent 
i-iiim,  das  Invit.  Regem  apostohrttm  und  die  Ant.  In  omnem  terram, 
Cliniiaveriint  iitsti,  Constitues  eos  der  ersten  Nokturn. 

Das  Studium  dieser  Neumenprobe  bietet  keinerlei  Schwierig- 
keiten.    Die  zweite  Silbe  von  trndenl  hat  den  Cephaircus,  der  hier 

>  Vgl.  die  Paleograpliie  rousicale.  t.  II,  pl,  <l— 19. 

^  bies  FakBimile  igt  nach  der  ReproduklioD  der  Paleographic  musicale, 
t   11,  pl.  a,  liergcstclK. 
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den  Anfangsstrich  einbüßt  oder,  besser  gesagt,  nicht  für  die  Virga, 
sondern  für  das  Punctum  steht.  Die  Flexa  von  vos  ist  durch  einen 
Ilaken  verstärkt  worden,  den  Strophicus.  Die  erste  Silbe  von 
propier  verbindet  das  Quilisma  mit  der  Flexa.  Der  Oriscus  er- 
scheint neben  der  Virga  von  Ulis. 

Die  Singweise  des  Invitatorium  ist  etwas  reicher  an  Gruppen- 
zeichen ;  so  haben  wir  auf  dominum  eine  Virga  und  Flexa ,  eine 
Virga  und  ein  Quilisma  postbipuncle ,  bei  welchem  die  beiden 
Punkte  in  einem  Zuge  dem  Virgastriche  des  Quilisma  angefügt  sind, 
und  weiter  ein  Punctum,  einen  Torculus,  einen  Pes  mit  Oriscus 
und  Punctum.  Das  folgende  Wort  venite  hat  auf  der  ersten  Silbe 
einen  Pes  praebipunctis,  auf  der  letzten  eine  Virga  mit  einem  Qui- 
lisma postbipuncte.  Bedeutsam  ist  diese  Neumierung  noch 
durch  den  Verlust  der  Virga  jacens,  die  überall  durch 
das  Punctum  ersetzt  ist;  ein  Vorgang,  der  mit  dem 
1 1.  Jahrhundert  allgemein  wird  und  die  Umgestaltung  der 
Neumenrhythmik  im  Gefolge  hatte.  Von  da  werden  syl- 
labische  Gesänge  fast  regelmäßig  nur  mehr  mit  Virga 
und  Punctum  neumiert,  statt  mit  beiden  Formen  der 
Virga. 

Eine  Vergleichung  dieser  Neumen  mit  der  Fassung  der  liniierten 
Codices  ergibt  für  unsere  Aufzeichnung  die  folgende  Übertragung: 
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Invit.  Regem   apostolo-  rum  do-mi-       num,      ve-ni-te  ad-  o-re-  mus. 
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Ps.  Ve-  ni-te       ex-ul-lemus. 
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Anf.  In  omnem  terram  ezivit  sonus  e-  orum  et  in  fines  orbis  terrae  verbae-orum. 
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e-osprincipes  super  omnem  ter-ram,  memores  erunt  nomiais  tu-i,  Dominc. 

Als  Probe  fransösischer  Neumen  folgen  aus  einem  Antiphc- 
nale,  welches  in  der  ersten  Hälfte  des  1  \ .  Jahrhunderts  in  Cluny 
geschrieben  wurde,  das  )$.  Oaude  Maria  und  die  Laudesantiphonen 
des  OfQziums  der  Assumptio  B.  M.  V.  (s.  S.  187). 

Das  auf  der  linken  Kolonne  stehende  Responsorium  hat  die 
yy.  Giibrihelem  und  Qloria  Patri.  Nach  dem  ersten  T.  ist  die 
Wiederholung  des  IJ.  von  Dum  virgo  an  und  nach  dem  zweiten 
die  Wiederholung  des  ganzen  IjH.  angezeigt.  Die  Antiphonen  der 
rechten  Kolonne  sind  Ant.  Assumpta  esty  Ant.  Maria  virgo,  Ant.  In 
odorcm^  Ant.  Benedicta^  Ant.  Pulckra  es. 

Daß  die  französischen  Neumenschreiber  den  Calamus  beim 
Schreiben  anders  hielten  als  die  italischen,  geht  schon  aus  der 
Form  der  Virga  hervor,  vergleiche  das  zweite  Zeichen  des  Wortes 
Oaude  Der  Schreiber  setzte  sein  Instrument  oben  mit  leichtem 
Druck  an,  der  die  Verdickung  am  oberen  Ende  zurückließ,  und 
zog  dann  den  Strich  fast  senkrecht  nach  unten.  Das  Punctum, 
das  auch  hier  die  Virga  jacens  aus  syllabischen  Neumierungen 
verdrängt  hat,  ist  leicht  und  bestimmt  auf  das  Pergament  gedrückt. 
Die  Zusammensetzungen  beider  ergeben  energische  und  charakte- 
ristische Figuren;  nur  die  liqueszierenden  Zeichen  des  Cephalicus 
(erstes  Zeichen  von  Oaude)  y  des  Epiphonus  (zweites  Zeichen  von 
archangelum  im  V.  Oabrihelem),  des  Ancus  oder  Sinuosus  (erstes 
Zeichen  von  gaudent  in  der  Ant.  Assumpta  est)  sind  zierlicher  und 
runder  geschrieben  und  erinnern  an  die  italischen  Formen.  Gerade 
die  Verwendung  der  runden  Figuren  für  die  Liqueszenz  ist  be- 
deutsam.   Die  rhythmische  Unterscheidung  z.  B.  der  beiden  Formen 

I     ! 
des  Pes  gewinnt  der  Schreiber  auf  andere  Weise:  j  ist  J    •,  und 


•    —  • 


Dasselbe  gilt  von  den  Zusammensetzungen,  dem  Tor- 

culus  u.  a.    Die  runde  Form    J   konnte  dann  durch  die  Liqueszenz 
in  Anspruch  genommen  werden. 

Zum   Verständnis    dieser  Neumen   füge    ich    die  Lesart  dieser 
Gesänge  nach  der  Pariser  Handschrift  lat.  1^044,  dem  Antiphonar 
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von   St.  Maur  des  Foss6s,  bei,  welches  um   das  Jahr  UOO  ange- 
fertigt worden  ist  (fol.  57  r.). 
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sti,  quae  Ga-brihe-  lis    archange-  li    dictig    credi-di-sti.  Dum  vir-go 
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de-um  et  homi-nem    ge-nu-i-      sti     et  post  par-tum  vir-go    in- vi-  o- 
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la-    ta     per-man-si-     sti.     ^.  Gabri-lie-lem  archaDge-lum  scimus    di- 
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vini-tus  te   c.«se    af-  fatum,      u-  leruin  tu-um  de  spi-ritu    san-cto    credi- 
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stum     ex    io-seph   semi-ne    os-se    natum. 


Dum     vir-go. 
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I^.  Gaudc. 


Glori-  a  pa-  tri    et    fi-li-o    et  spi-ri-  tu-  i    san-cto. 


Diese  Aufzeichnung  entspricht  derjenigen  in  cheironomischen 
Neumen  bis  auf  die  folgenden  Abweichungen :  Die  zweite  Silbe  des 
Wortes  virgo  zu  Beginn  des  I?.  hat  einen  Podatus  mit  oben  an- 
gefugtem Oriscus,  weiter  ein  Punctum  in  der  Tiefe  und  eine  Flexa, 
während  die  Fassung  mit  Linien  den  Zwischenraum  zwischen  dem 
zweiten  Tone  des  Podatus  und  dem  tiefen  Punctum  durch  schritt- 
mäßige Bewegung  ausfüllt.  Der  Unterschied  beider  Lesarten  ist 
fast  nur  ein  graphischer,  denn  die  gleitende  und  überleitende  Natur 
des  Oriscus  deutet  die  Ausfüllung  des  Intervalles  selbst  schon  an, 
und  so  nähert  sich  die  Fassung  der  liniierten  Handschrift  der  Aus- 
führung, während  die  neumierte  die  hergebrachte  Schreibweise  gibt. 
Derartigen  Dingen  begegnet  man  übrigens  beim  Studium  der  alten 
Codices  sehr  häufig.  —  Die  erste  Silbe  von  interemisti  hat  eine 
Clivis  und  einen  Oriscus,  der  hier,  wie  auch  sonst  sehr  oft,  das 
liqueszierende  Zeichen  vertritt.  Interessant  ist  das  Zeichen  der 
vierten  Silbe  desselben  Wortes,  eine  Flexa,  deren  Schlußstrich  in 
gerader  Richtung  nach  rechts  verlängert  ist.     Man  kann  es  eine 
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Flexa  strata  nennen,  analog  dem  Pes  slratus  ^ ;  der  zweite  Ton  der 
Flexa  ist  verlängert  und  die  Übertragung  des  liniierten  Codex 
genau.  —  Die  Neumen  des  Wortes  Oahrihelis  weichen  etwas  von 
der  Fassung  der  späteren  Handschrift  ab  und  beziehen  sich  auf 
die  Version 


Gabrihe-   lis 

die  in  anderen  Dokumenten  überliefert  ist 2.  —  Die  letzte  Silbe  von 
credidisH  schließt  einen  Torculus  an  ein  Quilisma  flexum;  die  genaue 
Übertragung  könnte  diese  sein: 


-sti        oder    -sti 

Die  Handschrift  mit  Linien  schreibt  statt  des  Quilisma  flexum 
einen  Scandicus  postbipunctis.  Auch  hier  wird  von  einer  eigent- 
lichen Variante  nicht  gesprochen  werden  können.  Die  melodischen 
Linien  sind  dieselben,  nur  ihre  Ausstattung  ist  verschieden.  —  Das 
Wort  deum  hat  in  der  alteren  Fassung  zuerst  eine  Virga  und  dann 
eine  Flexa,  in  der  jüngeren  zuerst  eine  Flexa,  dann  eine  Virga: 


de-  um       resp.      de-  um 

Diese  Verschiedenheit  erklärt  sich  daraus,  daß  die  Singweise 
hier  auf  dem  Tone  c  gewissermaßen  rezitiert,  und  bei  derartigen 
Rezitationen,  wie  auch  in  der  Psalmodie,  die  akzentische  Hervor- 
hebung einer  Silbe  auf  verschiedene  Weise  erreicht  werden  konnte, 
sowohl  durch  den  Podatus  c-d^  nach  welchem  die  Singweise  auf 
den  Rezitationston  c  zurückging,  wie  auch  durch  den  höheren 
Ton  d  allein,  der  dann  auf  der  unbetonten  Silbe  in  sehr  wirksamer 
Weise  wiederergrifTen  wurde.  —  Die  erste  Silbe  von  genuisti  hat 
einen  Podatus,  dem  in  der  jüngeren  Handschrift  noch  ein  Ton 
unten  angefügt  ist,  so  daß  ein  Scandicus  sich  ergibt.  Die  dritte 
Silbe  verbindet  ein  Quilisma  und  einen  Climacus  resupinus.  Auch 
hier  ist  in  der  Lesart  mit  Linien  das  Quilisma  ausgefallen.  Be- 
merkenswert ist  noch  in  der  älteren  Handschrift  die   Form    des 


i  Wir  werden  dieses  Zeichen  unter  den  sanktgallischen  Neumen  \vieder- 
ßnden. 

2  Vgl.  die  Lesart  Dom  Pothiers  im  Processionale  monasticum,  Solesmes 
4  893,  p.  U7. 
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Glimacus  resupinus,  der  wie  in  italischen  Codices  ganz  in  einem 
Zuge  geschrieben  ist  und  so  eine  interessante  komplexe  Figur 
gibt,  Quilisma  descendens  und  Virga.  —  Die  erste  Silbe  von  pav'^ 
turn  hat  einen  Torculus,  dessen  beide  ersten  Stufen  in  der  Hand- 
schrift mit  Linien  auf  dieselbe  Höhe  gebracht  sind. 

Das  lange  Melisma  auf  der  vierten  Silbe  von  inciolata  kann 
nicht  überraschen,  wenn  man  bedenkt,  daß  der  responsoriale  Ge- 
sang als  ursprunglicher  Sologesang  von  Anfang  an  eine  große 
Neigung  zu  melismatischer  Melodiebildung  besitzt  und  man  es  zu- 
mal in  Frankreich  liebte,  das  letzte  I}.  der  Nokturn  an  Festtagen 
möglichst  glänzend  einzurichten.  Man  legle  diesem  Melisma  auch 
Texte  unter,  die  auf  den  Tag  Bezug  hatten;  so  ist  dasselbe  in  der 
zweiten  Handschrift  behandelt,  die  den  Tropus  Inviolata  eigens 
notiert.  Derselbe  bildete  im  ganzen  spateren  Mittelalter,  zumal  in 
den  französischen  Gegenden^,  einen  überaus  beliebten  Gesang  zur 
Gottesmutter  und  wird  noch  heute  vielfach  daselbst  gehört.  Der 
ursprüngliche  Text  ist  Inviolata,  nos  iuva  gratia  sancta  tau:  eine 
spätere  Hand  hat  dem  Cod.  12044  den  darüberstehenden  integra 
et  Costa  es  Maria  hinzugefügt^;  dieser  zweite  Text  ist  auch  >bis 
heute  in  Verwendung. 


^^l^^^■1^*^       1       »■ 
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In- vi- ola-ta,    in-tegra      et  casia     es,  Mari-  a,     a-  ve,  es   ef fecta 
In- vi-ola-ta,  nosiu-va  gra-   ti-  a   sanc-ta  tu- a,  mundo        gaudi-  a 


ful-  gi-da  coe-li        por-  ta.     0     vir-go  so-  la  chri-  sti      caris-  si-  ma, 
quaepro-tu-  li-sti,  Ma-rl-     a.  Nem-pe  be-ni-gna        atque  glori-     o-  sa, 


t  1  ■  ,  1  .  .  '        ■  1     ,    .     1      ■    1 
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Su-sci-pe   pi-    a  nostra  pre-cami  na.  Quae    nunc  fla-   gi-  tant  de-vota 
Sol-ve  de-  lic-ta    or-bis  permaxima.     Ma-    ter       in-  nupta,  pre-cata 


i — i ■ i ■ = ■ V^i — Z i ■ — i 
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cor-  da,      o-  ra,     Nostra    pu-  ra    pec-  to-ra   sint    et  cor-po-  ra,  Tu  da 
de-  duc  nostra  Chri- sto     toi- len-  ti    cri-roi-na   mun-di   cuncta.  Per  te, 


1  In  Deutschland  waren  diese  Tropen  weniger  heimisch;  in  St.  Gallen 
z.  B.  sang  man  das  1^.  Qaude  ohne  das  Melisma  und  ohne  die  Tropen,  vgl. 
Cod.  390,  p.  \\%.   Hier  steht  es  im  Offizium  der  Purificatio,  nicht  der  Assuroptio. 

2  Vgl.  Bd.  I,  S.  «93. 
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per  precata  dut-  cissi^ma    Nobis  con-  ce-  dis  ve-ni-  am  per  se-  cu-  la. 
o     regina,  per-ci-pi-    at  Re^na  plebs  de-  vo-  ta  coe-  le-  sti-  a, 


t 


■    ■    fl      ^    rflV    ^1 


0     be-ni-gna,  quae  80- ia    in- vi-  o- la-taper-man-si-      sti. 
Quae  be-  a-  ta      atque  be-ne-    dicta  per-man-  si-      sti. 

Die  melodische  Behandlung  des  Tropus  oder  der  Prosa,  wie  er 
auch  genannt  wurde,  ist  diese:  alle  Gruppenzeichen  des  Melisma 
wurden  in  Einzelzeichen  aufgelöst  und  dann  jedes  derselben  mit  einer 
einzigen  Silbe  versehen ,  bis  die  Weise  am  Ende  mit  peiinansisti 
in  den  Text  des  H.  und  in  die  ursprüngliche  Melodie  zurückläuft. 
Nach  diesen  Angaben  läßt  sich  die  Neumierung  ohne  Linien  mit 
Hilfe  der  Prosa  Inviolata  unschwer  verstehen.  Von  im  vorigen 
nicht  vorkommenden  Neumen  ist  nur  der  Salicus  hervorzuheben, 
das  fünfte  und  zehnte  Gruppenzeichen  auf  der  Silbe  -la-.  Zuerst 
ist  es  mit  d-e  wiedergegeben  (vgl.  tua)^  nachher  mit  d-d-e  (vgl.  ma- 
ria).  Die  Wiederholung  der  Perioden  innerhalb  des  Melisma,  die 
natürlich  auch  in  der  Prosa  hüegra  zutage  treten,  erleichtern  die 
Übersicht  und  die  Vergleichung.  Die  Doppelvirga  des  Melisma  ist 
beidemal  als  einfacher  Ton  wiedergegeben  (letzte  Silben  von  glo- 
riosa  und  permcLtima).  Demnach  läßt  sich  das  ganze  Melisma  also 
in  moderne  Choralschrift  übertragen: 


E  N,,  ■  f^>>^^^|f^^^^^i^|1^^3^11|1^^]'^^11 1  ./^^^^^ 
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ta    per-man-  si-      sli. 


Das  erste  Wort  des  ersten  Verses  ist  in  beiden  Fassungen  mit 
den  Neumen  versehen ,  die  es  im  Responsorium  selbst  hat.  Die 
erste  Silbe  von  divinitus  wiederholt  in  der  Neumenfassung  den 
ersten  Ton,  der  in  der  Fassung  mit  Linien  nur  einmal  steht.  Die 
anderen  Varianten  erklären  sich  nach  dem  Vorausgegangenen  von 
selbst.  Nur  der  V.  Gloria  Patri  schließt  sich  in  der  nur  neumier- 
ten  Fassung  der  gewöhnlichen  Lesart  der  Rcsponsoriumspsalmodie 
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des  6.  Tones  an,  während  die  Handschrift  mit  Linien  eine  eigene, 
dem  ersten  y.  nachgebildete  Formel  aufweist  ^ 

Zum  Verständnis  der  Neumen  der  Antiphonen  ^  wird  es  aus- 
reichen, wenn  ich  aus  derselben  Handschrift  4  2044  die  Fassung 
auf  Linien  mitteile. 
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Ant.  As-sumpta    est  Mari- a    in    celum,  gau-dent  an-ge-li,    lau-dan-tes 
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be- nedicunt  domi-num.    Ant.  Ma-ri-a  vir-   go    as-suinpta    est   ad  aethe- 
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re-um  thalamuni,  in  quo  rex    regum    slel-lato  se-  det  so-Ii-  o.  Ant.  In  o- 
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dorem  unguentorem  tu-orumcur-ri^nus,  a-do-Iescen-iulae   di-le-xe-nint 
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tu-i     vi  tae  com-municavi-mus.     Anl.  PuUclira   es   et  decoro,  fl- li-  a 
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Jeru-sa-lem,  terri-bi-lis    utcastrorum  a-ci-  es  or-di-nata. 


Als  Probe  irisoh-angelBäehBischer  Neumen  ^  folge  ein  Seite  aus 
dem  Troparium  von  Winchester: 


1  Man  vgl.  über  das  }Jf.  Qaude  Maria  und  die  Prosa  Inviolata  die  schönen 
Bemerkungen  Dom  Pothiers  in  der  Revue  de  chant  gr^orien  von  Grenoble, 
4893,  No.  2,  p.  20  flf.,  und  4  898,  No.  42,  p.  4  90  ff. 

i  Dieselben  sind  so  geschrieben,  daß  ihre  Stellung  zuweilen  den  Gang 
der  Melodie  in  die  Höhe  und  Tiefe  wiedergibt,  und  weisen  auch  dadurch  auf 
eine  spätere  Zeit. 

3  Eine  ältere  Neumierung  dieses  Typus  vgl.  S.  202  ff.  aus  Cod.  4  69  der 
Leipziger  Stadtbibliothek. 
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Aus  Cod.  473  der  Corpus- Christi  Bibliotliek  zu  Cambridge'. 
1 1 .  JahrhuDdert. 

Die  Virgastriche  zeichnen  sich  durch  geradliaigen  und  ener- 
gischen Zug  aus;  beim  Climacus  und  ähnlichen  Zusammensetzungen 
wird  ihre  obere  Spitze  etwas  nach  rechts  geneigt  Bei  der  Flexa 
erreicht  der  zweite  nach  unten  gerichtete  Strich  nur  die  Mitte  des 
ersten  Striches,  der  Virga;   sie  gleicht  darin  der  Flexa   der  fran- 

'  Vgl.  Paleographic  musieale,  l.  LH,  pl.  I"9. 
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zosiscfaeo  Codices,  nur  endet  sie  nicht,  wie  diese,  in  einen  nach 
rechts  geneigten  Punkt,  sondern  in  sanftem  Striche  auslaufend. 
Auch  der  Pes  ist  mit  der  französischen  Form  verwandt,  indem  der 
erste  Gravisstnch  mit  dem  folgenden  Acut  fast  in  einem  rechten 
Winkel  zusammentrifll.  Die  liqueszierende  Form  des  Pes  dagegen 
beginnt  mit  einer  Rundung,  der  sich  einfach  der  Virgastrich  an- 
fugt; sie  sieht  aus  wie  die  umgekehrte  Flexa.  Wie  in  manchen 
italischen  und  den  französischen  Handschriften,  so  vertritt  auch 
hier  der  runde  Pes  seine  liqueszierende  Form.  Interessant  ist  noch 
die  Bildung  des  Torculus;  der  erste  Virgastrich  wird  kurz  gehalten, 
der  zweite  dagegen  kObn  in  die  Höhe  gezogen.  Das  Quilisma  strebt 
auch  hier  in  einer  nach  oben  geneigten  Linie  empor.  Der  Oriscus 
endlich,  der  auch  im  Salicus  dessen  zweiten  Bestandteil  vertritt, 
ähnelt  wieder  der  französischen  Form. 

Der  Schreiber  dieser  Neumen  kennt  wie  derjenige  der  vorigen 
Neumierung  als  Einzelzeichen  nur  die  Virga  und  das  runde  Punc- 
tum, nicht  mehr  die  Jacens;  es  stimmt  das  zu  seinem  Alter.  Auch 
zusammengesetzte  Zeichen,  wie  der  Scandicus,  Climacus  u.  a.  ver- 
wenden nur  das  runde  Punctum.  Von  den  auf  unserer  Seite  sich 
hier  und  da  findenden  Buchstaben  wird  noch  die  Rede  sein.  Im 
allgemeinen  ist  für  diese  Neumenspezies  die  Bestimmtheit  der  Striche, 
mehr  aber  noch  die  GeßUigkeit  der  Formen  charakteristisch,  so- 
wie die  unverkennbare  Verwandtschaft  mit  den  französischen,  so- 
wie den  italischen  Neumen.  Von  den  beiden  rhythmischen  Vari- 
anten des  Pes  ist  diejenige  bevorzugt,  die  beide  Striche  im  Winkel 
aneinanderstoßen  läßt  und  zwei  lange  Töne  bedeutet.  Andere  Hand- 
schriften englischer  Herkunft  setzen  auch  zwei  Virgen  senkrecht 
übereinander^:  /  .  Die  Form  des  Pes  mit  kurzem  ersten  Tone 
wird  wie  in  den  französischen  Neumierungen  durch  Punctum  und 
Virga  darüber  gebildet:  /  ;  vergleiche  unser  Faksimile,  vorletztes 
Zeichen  der  letzten  Zeile,  dem  die  andere  Form  des  Pes  unmittel- 
bar vorausgeht. 

Eine  Gruppe  von  alten  Gesangbüchern  macht  von  einer  Notie- 
rung Gebrauch,  die  man  als  die  Metser  Neumen ^  bezeichnet. 
Bekanntlich  war   die  Kirche  von  Metz  bereits  unter  Chrodegang, 

1  Vgl.  die  Paleograpbie  musicale,  t.  III,  pl.  478,  Zeile  6,  auf  mea. 

3  Ich  habe  in  der  ersten  Auflage  nach  dem  Vorgange  der  Pal^ographie 
musicale  die  Metzer  Neumen  als  »Punktneumenc  besonders  behandelt.  Diese 
Scheidung  ist  aber  nicht  notwendig.  Genau  besehen  gibt  es  überhaupt  keine 
Punktneumen  in  dem  Sinne,  daß  die  Virga  überall  durch  das  Punctum  er- 
setzt sei.  Selbst  die  aquitanischen  Neumen  verzichten  nicht  auf  die  Virga, 
die  sie  zur  Darstellung  rhythmischer  Längen  nötig  haben. 
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in  der  zweiten  H&lfte  des  8.  Jahrhunderts,  ein  Zentrum  rümiBCber 
GesangspOege  im  Norden.  Bis  ins  1 2.  Jahrhundert  hinein  galt  sie 
für  den  Hort  echt  römischer  Praxis  <.  Aus  ihr  ging  ein  Neumen- 
typus  hervor,  der  sich  nicht  nur  die  im  nächsten  Umkreis  gele- 
genen Gegenden  eroberte;  er  drang  bis  weit  nach  Nordrrankreich 
und  auf  der  anderen  Seite  bis  nach  Süddeutschland.  Wir  begegnen 
Büchern  mit  Metier  Neumen  in  Gegenden,  die  man  bisher  immer 
als  von  St.  Gallen  abhängig  betrachtet  hat.  Vielleicht  verbreiteten 
sie  sich  dort,  wo  die  Chrodegangische  Kanonikerregel  angenommen 
wurde. 


Aus  Cod.  Begin,  46a  der  VaticaDa  in  Born.    sacc.  X— M. 

Vorliegende   Neumen,   welche  Gesänge    aus   dem  Offizium   der 
heiligen  Gervasius   und  Protasius  notieren,  sehen   auf  den   ersten 

<  Vgl.  Bd.  I  dieses  Werkes,  S,  133  und  StI. 
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Blick  befremdlich  aus,  lassen  sich  aber  unschwer  bestimmen.  Das 
Zeichen  für  einen  einzigen  Ton  ist  die  Jacens.  Aus  ihr  ist  der  Pes, 
der  Scandicus  und  Climacus  gebildet,  gelegentlich  auch  die  Flexa. 
Doch  kommt  diese  auch  in  der  älteren  Form  vor,  ebenso  der  Por- 
rectus  und  Torculus.  Am  einfachsten  wird  es  sein,  wenn  die 
ersten  Zeilen  der  Reihe  nach  hier  erklärt  werden. 

Zeile  i  :  Pidditer  petis^  Fi-:  Jacens,  die  hier  eine  gewundene 
Form  hat,  aber  vom  Punctum  sich  deutlich  abhebt;  -de-  Podatus, 
dessen  oberer,  Bestandteil,  die  Virga,  einem  Pes  der  anderen 
Neumenfamilien  nicht  unähnlich  ist;  -/t- Jacens,  -^r  Scandicus  subbi- 
punctis  und  (Juilisma  subbipuncte.  Der  zweite  der  Punkte  ist  jedes- 
mal durch  eine  Jacens  dargestellt.  Der  Haken  ^  steht  in  den 
Metzer  Handschriften  sowohl  für  das  Ouilisma,  wie  in  unserem 
Falle,  als  auch  beim  Oriscus  und  Pressus.  Die  Silbe  pe-  hat  einen 
Scandicus  subbipunctis  resupinus,  -tis  eine  aus  zwei  untereinander- 
stehenden Jacentes  gebildete  Flexa,  deren  beide  Töne  demnach 
lang  sind.  Die  Anordnung  der  Punkte  bei  absteigenden  Tonver- 
bindungen gehurt  zur  Eigentümlichkeit  der  Metzer  (und,  wie  wir 
sehen  werden,  der  aquitanischen)  Neumen:  steigende  Tonreihen 
sind  in  einer  nach  rechts  geneigten,  aufsteigenden  Richtung  geschrie- 
ben, fallende  setzen  die  Punkte  senkrecht  untereinander. 

Zeile  2 :  hti  sunt  incliti  martires  christi,  Is-  und  -ii  haben  eine 
Jacens,  »wnt  einen  Pes,  eine  in  ihre  Bestandteile  aufgelöste  einfache 
und  eine  Doppelflexa,  deren  Teile  in  einem  Zuge  geschrieben  sind; 
m-  Pes,  'dt-  Pes  subbipunctis,  Torculus,  einen  in  zwei  Jacentes  oder 
Virgen  aufgelösten  Pes,  -ti  Jacens,  mar-  Scandicus,  -ti-  Flexa  und 
Quilisma  flexum,  -res  Pes,  chn-  Torculus  und  Climacus  resupinus, 
'Sii  Jacens.  In  Zeile  3  genügt  es,  auf  das  Quilisma  flexum  resu- 
pinum  der  dritten  Silbe  von  protasins  hinzuweisen,  sowie  auf  die 
Verbindung  von  Porrectus  und  Torculus  am  Ende  der  Zeile. 

Ein  Beispiel  dieser  Neumierung  aus  späterer  Zeit  ist  das  fol- 
gende auf  S.  197. 

Das  Missale  plenarium,  dem  dieses  Faksimile  entnommen  ist, 
stammt  aus  dem  12. — 13.  Jahrhundert  und  bietet  auf  der  vor- 
liegenden Partie  an  Gesangstücken  das  OfTertorium  Meditahor  imd 
die  Coramunio  Intellige  vom  Mittwoch  nach  dem  ersten  Fasten- 
sonntag, sowie  den  Introitus  Confessio  des  folgenden  Tages. 

Das  Grundzeichen,  die  Jacens,  ist  in  energischem  Federzug  von 
unten  erreicht  und  neigt  sich  etwas  nach  rechts;  sie  steht  über- 
all, wenn  eine  Silbe  nur  einen  Ton  hat.  In  der  Bistropha  und 
Tristropha  ist  es  deutlich  erkennbar,  man  vergleiche  die  Bislropha 
auf  der  dritten  Silbe  von  meditahor  u.  a.    Auch  das  erste  Zeichen 
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der  letzten  Silbe  von  mandalis  ist  eine  Bistropha,  nur  sind  die 
beiden  Bestandteile  hier  hart  aneinandergerOckt;  desgleichen  das 
erste  Zeichen  der  zweiten  Silbe  von  lefobo,  das  Zeichen   auf  que. 
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Regelmäßig  erhält  das  letzte  Punctum  an  der  linken  Seite  in  die- 
sem Falle  einen  kleinen  von  unten  kommenden  Strich  und  wird 
zur  Virga. 

Ähnliches  trifll  bei  dem  Scandicus  und  dem  Climacus  zu.  Hier 
ist  das  letzte  Zeichen  besonders  ausgezeichnet;  beim  Scandicus  das 
höchste,  beim  Climacus  das  tiefste,  und  zwar  schließen  sie  mit  einer 
Virga  ab;  vergleiche  das  Zeichen  der  ersten  Silbe  von  mee  (Com. 
Inteüige)   und  das  erste  Zeichen  der  ersten  Silbe  des  ersten  meus. 

Charakteristisch  ist  auch  das  Zeichen  für  den  Podatus,  ver- 
gleiche das  erste  Zeichen  der  ersten  Silbe  von  maniis^  das  Zeichen 
der  zweiten  Silbe  desselben  und  der  ersten  Silbe  des  folgenden 
Wortes;  ebenso  dasjenige  für  die  Flexa,  die  von  ihrer  eigentum- 
lichen Form  den  Namen  Flexa  cornuta  erhalten  hat;  vergleiche 
das  Zeichen  der  zweiten  Silbe  von  tuis,  der  ersten  Silbe  von  vcUde, 
Desgleichen  die  Zusammensetzungen  beider,  der  Torculus,  vergleiche 
das  letzte  Zeichen  der  dritten  Silbe  von  meditabor,  das  Zeichen 
der  zweiten  Silbe  von  vmndatis;  der  Porrectus,  der  ebenfalls  den 
Beinamen  cornutus  hat,  vergleiche  die  erste  Silbe  von  vocis  (Com. 
Inteüige)^  die  letzte  von  oraüaiiis  (ebenda). 

Die  anderen  zusammengesetzten  Zeichen  bedürfen  keiner  weiteren 
Erklärung.  Es  fehlen  in  diesen  Aufzeichnungen,  uud  ganz  allge- 
mein in  den  Metzer  Neumen,  die  eigenen  Zeichen  für  den  Oriscus, 
den  Salicus,  den  Franculus  und  den  Pressus;  letzterer  wird  oft 
durch  eine  Bistropha  dexa  ersetzt.  Erhalten  sind  dagegen  einige 
liqueszierende  Zeichen,  die  liqueszierende  Tristropha,  so  im  Intr. 
Confessio  auf  der  ersten  Silbe  des  ersten  Wortes  und  des  Wortes 
magnificentiaj  der  Cephalicus  auf  der  ersten  Silbe  des  zweiten  can- 
täte  im  y.,  die  liqueszierende  Flexa  auf  der  ersten  Silbe  von  a7nni8 
(ebenda). 

Um  dem  Leser  das  Verständnis  dieser  merkwürdigen  Neumen 
zu  erleichtern,  sei  hier  noch  die  Neumierung  des  Inlr.  Confessio 
im  einzelnen  durchgenommen :  Con--  Punctum,  Bistropba  liquescens, 
'fes-  Jacens,  -si-  Podatus,  -o  Jacens.  Et  pul-  je  eine  Jacens, 
-chri"  Bistropha,  Flexa,  -tu-  Flexa  praebipunctis,  -da  Porrectus 
postbipunctis  resupinus.  In  Podatus.  Con-  Jacens,  'S2)€c-  Scandi- 
cus und  Flexa,  Bislropha,  Porrectus,  -tu  Podatus.  E-  Torculus, 
-ius  Torculus  resupinus,  Tristropha.  Sanc-  Jacens,  -tv-  Jacens,  -tos 
Tristropha.  Et  Jacens.  Ma-  Punctum,  Bistropha  liquescens,  -gnin 
Jacens,  -/i-  Jacens,  -cen-  Jacens,  Tristropha,  -ti"  Flexa,  -a  Scandicus 
postbipunctis,  Torculus  resupinus,  Tristropha.  In  Bistropha.  Sanc- 
Bistropha,  -ti-  Bistropha,  -/i-  Punctum,  -ca-  Scandicus,  -11-  Punc- 
tum, -0-  Punctum,  Podatus  postbipunctis,  -ne  Flexa.    E-  Torculus 
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liquescens,  -ius  Jacens.    Der  Psalmvers  bedarf  nach  dem  Vorstehen- 
den keiner  Erklärung. 

In  neuere  Choralschrift  umgeschrieben  lauten  die  beiden  ersten 
Gesänge  folgendermaßen : 
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Off,  Medi-la-     bor  in  manda-  tis      tu-  is,  quae    di- Ic- xi    val-de; 
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et  leva-  fao       ma-     nus  me-  as  ad  man-da-  ta    tu-      a, 
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quae     di-le-  xi. 

Com,  Intelligc  clamorem  me-      um  in-tcnde  vo-  ci  ora-ti-  o-    nis  me-  ae,  rex 
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me-  US,  et  de-  us  mc-  us,  quoni-  am  ad  le  oral)o,  dorai-      ne. 

Es  ist  zweifellos,  daß  bei  den  verschiedenen  Formen  desselben 
Zeichens  rhythmische  Dinge  im  Spiele  sind.  Punctum  .,  Jacens 
A  und  Virga  ^  besitzen  ohne  Zweifel  die  althergebrachte  Be- 
deutung, jenes  eines  kurzen  Tones,  diese  beiden  eines  längeren. 
Demgemäß  wird  man  auch  zusammengesetzte  Figuren  zu  deuten 
haben,   den   Climacus    :    (drei  kurze   Töne),    ^   (zwei   kurze   und 

einen  langen),  ^   (drei  lange);  den  Scandicus    /*  (zwei  kurze  und 

einen  langen),  und  ^"^  (drei  lange  Tone).  Außerdem  kennen  die 
Metzer  Neumen,  wie  die  obigen  Proben  deullichmachen,  noch  ver- 
schiedene Arten  des  Pes,  der  Flexa,  dos  Torculus  und  des  Por- 
rectus  ohne  Punkte. 

Pes  v^  und  y%*^  Torculus  j7  und  y%^ 

Flexa    1  und   ^  Porrectus  V  und   ^^^ 

Man  könnte  vermuten,  die  in  einem  Zuge  geschriebenen  Zei- 
chen forderten  einen  Legatovortrag,  die  getrennten  das  Staccato. 
Möglich  wäre  aber  auch,  daß  diese  rhythmisch  wohl  gleichbedeuten- 
den Figuren  sich  melodisch  unterscheiden,  und  zwar  scheint  das 
zusammenhängend  geschriebene  Zeichen  für  größere  Intervalle, 
das  aufgelöste   für  kleinere  gebraucht  worden  zu  sein,  jenes   für 
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melodische  Sprünge,  dieses  für  Schritte,  also  ganzen  oder  halben 
Ton.  Die  Vergleichung  Metzer  Neumierungen  mit  späteren,  die 
die  Intervalle  fixieren,  führt  zu  dieser  Vermutung. 

Am  interessantesten  haben  sich  die  Neumen  in  den  Gegenden 
deutscher  Zunge  entwickelt. 

Man  stellt  den  Hergang  gewöhnlich  so  dar,  daß  die  deutsche 
Neumengeschichte  im  Kloster  St.  Gallen  ihren  Ausgangspunkt  nehme, 
welches  seinerseits  in  allen  den  Kirchengesang  betreffenden  Dingen 
unmittelbar  von  Rom  abhängig  sei.     Diese  AuCTassung  hat   zuerst 
in  dem  für  seine  Zeit  so  überaus   verdienstvollen  Werke  des  P. 
Anselm  Schubiger  >Die  Sängerschule  St.  Gallens«  (Einsiedeln  1858) 
eine   bedeutsame  Vertretung   gefunden;   sie   beherrscht  dann  die 
ganze  Choralforschung  bis  auf  die  Gegenwart,  und  französische 
wie  deutsche  Gelehrte  huldigen   ihr.     Die  Entdeckung  des  sankt- 
gallischen  Codex  359  durch  J.  Sonnleithner,  1 827,  hat  bekanntlich 
die  Aufmerksamkeit  auf  die  reichen  handschriftlichen  Bestände  der 
Bücherei  des  alten  Klosters  gelenkt,  und  seither  gelten  die  sanktgal- 
ler  Neumendokumente  nicht  nur  als  die  ältesten  und  wichtigsten 
diesseits  der  Alpen,  sondern  auch  als  die  berufensten  und  reinsten 
Träger  der  liturgisch-gregorianischen  Überlieferung.  Diese  Annahme, 
die  zudem  durch  die  sanktgallischen  Geschichtschreiber  eine  wich- 
tige Stütze  erhielt,  war  erklärlich,  solange  der  Kreis  der  bekann- 
ten  Neumenhandschriften  deutscher  und    anderer  Herkunft  noch 
eng  gezogen  war.     Seitdem  hat  sich  die  Sachlage  geändert.     Wir 
sehen  viel  weiter  und  können  unsere   Untersuchungen  an   einem 
ungleich  größeren  Dokumentenschatze  anstellen.   Wir  kennen  schon 
heute  zahlreiche  Neumendenkmäler  zumal  italischer,  auch  römischer 
Herkunft  und  vermögen  der  Frage,   ob   St.  Gallen  seinen  Gesang 
ausschließlich  von  Rom  erhalten  habe,  mit  mehr  Zuversicht  ent- 
gegenzutreten:   Wir  besitzen  auch  genügend  zahlreiche  Dokumente 
deutschen  Ursprunges,  um  die  Anfänge  der  deutschen  Choraltradi- 
tion in  einer  Weise  festzustellen,  die   den  Grundsätzen  geschicht- 
licher Forschung  entspricht. 

Da  die  ersten  Missionare  Deutschlands  aus  den  Inseln 
im  Nordwesten  Europas  kamen,  so  ist  die  Vermutung  un- 
abweisbar, daß  die  älteste  liturgische  Gesangspflege  in 
Franken  und  Alemannien  unter  dem  Einfluß  der  irischen 
und  angelsächsischen  Praxis   gestanden    hat^.     Ihre  Ein- 


1  Seit  dem  Konzil  von  Cloveshoe  747  war  diese  in  allem  der  römisch- 
gregorianischen  konform,  soweit  wenigstens  der  Gesang  in  Betracht  kommt. 
Vgl.  Bd.  I  dieses  Werkes,  S.  830. 
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Wirkung  muß  sich  auch  auf  die  liturgische  Notierung  erstreckt 
haben.  Sogar  St.  Gallen  pflegte  ja  lebhafte  Beziehungen  zum  Insel- 
reich, und  unter  den  Gesangsmeistern  aus  der  ersten  Zeit  des  Klo- 
sters, von  denen  eine  dunkle  Kunde  zu  uns  drang,  begegnen  wir 
Mönchen  aus  jenen  Gegenden,  wie  Marcellus,  dem  Lehrer  des  Not- 
ker  Balbulus^ 

Die  bisherige  Neumenforschung  hat  die  Neumendenkmäler  deut- 
scher Herkunft  übersehen,  die  nicht  in  St.  Gallen  hergestellt  wor- 
den sind  oder  nicht  die  dortige  Neumenspezies  angenommen  haben  ^. 
Deutsche  und  sanktgallische  Neumen  gelteii  noch  heute  für  eine 
und  dieselbe  Sache.  Doch  haben  sich  zum  GlQck  einige  wenige 
Neumierungen  erhalten,  die  außerhalb  allen  Zusammenhanges  mit 
St.  Gallen  stehen.  Gerade  sie  sind  geeignet,  über  die  älteste  Neumen- 
geschichte der  nördlich  von  den  Alpen  gelegenen  Gegenden  Licht 
zu  verbreiten.  Das  wichtigste  ist  der  bisher  wenig  bekannte,  aber 
geradezu  unschätzbare  Codex  169  der  Leipziger  Stadtbibliothek, 
der  um  das  Jahr  900  geschrieben  ist.  Seine  einzigdastehende  Be- 
deutung, wie  der  Umstand,  daß  bisher  niemand  ihm  die  gebüh- 
rende Beachtung  geschenkt  hat,  rechtfertigen  eine  ausführlichere 
Beschreibung  der  Handschrift. 

Sie  gilt  wohl  mit  Unrecht  als  das  Autograph  des  Tonars  des 
Regino  von  Prüm;  nicht  ihre  Herstellungszeit,  wohl  aber  ihr  Inhalt 
weist  diese  Annahme  zurück.  Zwar  enthält  sie  den  bekannten 
Brief  des  Regino  an  den  Erzbischof  Ratbod  von  Trier,  aber  nicht 
den  Tonar,  sondern  eine  andere  ähnliche  Katalogisierung  der  litur- 
gischen Gesänge.  Ihr  Wert  für  die  Feststellung  des  Bestandes  des 
liturgischen  Gesanges  im  40.  Jahrhundert  ist  darum  freilich  nicht 
geringer.     Im  einzelnen  ist  der  Inhalt  der  folgende: 

Fol.  1 — %  nichts  Liturgisch-Musikalisches.  F.  3  Antiphonen, 
späterer  Zusatz.  F.  4 :  Incipit  epistola  de  armonica  institutione  missa 
ad  rathbodum  archiepiscojmm  treverensem,  Ä  regmone  presbyteiv. 
F.  33  V.  Explicit  epistola  de  armonica  institutione.  Indpiunt  octo 
toni  rnttsicae  artis  cum  suis  differentiis.  Hier  stehen  die  acht  by- 
zantinischen Memorierformeln  Nonannoeane,  Norais  usw.  neumiert; 
unter  jeder  die  entsprechende  lateinische  Psalmformel  der  Antiphonie 
des  Offiziums,  durch  Olo)Ha  saeculorum  amen  angedeutet  und  neu- 
miert; dann  die  verschiedenen  Divisiones  (=  diflerentiae)  der  Psalm- 
töne,  mit  je  einer  dazugehörigen  Antiphon.     F.  34 v  eine  kurze 


1  Vgl.  ebenda,  S.  250. 

2  Auch  die  Paleographie   musicale  beguint  die   Reihe  deutscher  Codices 
mit  den  sanktgallischen. 
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theoretische  Abhandlung  Aber  die  Tonarien  (deren  hier  zwölf  an- 
geFQhrt  werden !].  F.3Gv  AUeluja  per  ginguiiis  dominims.  F.  i(  die 
Trctctua  und  einige  andere  Gesänge,  F.  51  v:  Incipit  breTiariam 
nootumale  per  oircalum  anni  in  laude  dei  oanendum.  Füi- 
citer  dfo  gratias.  Dicite  christicotae  HEIA.  F.  53  begiODt  dann 
dies  Breviarium,  ein  Katalog  der  Oriiziumsges&nge,  so  wie  sie  der 
Reibe  nach  im  Offizium  aufeiDanderfolgen,  vom  1.  Advenlsonntage 
angerangeo.  F.  118  enlh&ltnodi  einige  Zoefttze  von  tpUerer  Hand. 
F.  149,  das  letzte  der  Handschrift,  ist  ganz  unbeschrieben. 


Aus  Cod.  168  der  Stadtbibllothak  zu  Leipzig. 


Die  Texlbuchstaben  haben  die  karolingische  Form,  die  Neumen 
ähneln  in  unverkennbarer  Weise  den  bisher  besprochenen.  Die 
zarten  Striche  bringen  sie  in  besonders  nahe  Beziehung  zu  den 
irisch-angelsüchsi sehen,  wenn  auch  Anlehnungen  an  die  französischen 
nicht  fehlen.    Die  Flexa  endet,  wie  die  französische,  in  einer  kleinen 
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Verdickung;  die  beiden  Formen  des  Pes  und  [Ihiiiicber  Figuren  sind 
deutlich  zu  unterscheiden,  wie  auch,  wennschon  seltener,  die  Erwei- 
terung eines  Pes  u.  a.  durch  Puncta  oder  Jacentes.  Das  Quilisma 
windet  sich,  wie  in  den  irisch-angelsächsischen  Neumen,  in  drei 
nach  rechts  aufsteigenden  aneinandergefügten  kleinen  Bugen.  Die 
Tristropha  besteht  wieder  aus  drei  kleinen  Parallelstrichen. 

Auch  das  Trigon  erscheint  in  den  alielujatischen  Jubili,  so  in 
Zeile  4  auf  der  zweiten  Silbe  des  Wortes  eitis.  Das  letzte  Zeichen 
der  ersten  Silbe  von  gentes  in  derselben  Zeile  ist  eine  liqueszierende 
Flexa,  die  hier  direkt  an  ein  mozarabisches  Zeichen  erinnert  und 
damit  an  die  armenischen  Neumen  (Pathuth).  Der  Climacus  endlich 
kommt  sowohl  in  der  gewöhnlichen  Form  vor,  in  welcher  einer  Virga 
mehrere  selbständige  Punkte  folgen,  als  auch  in  der  zusammenge- 
zogenen, in  welcher  die  Punkte  als  Striche  an  die  Virga  ange- 
schlossen sind,  nach  Art  eines  Quilisma  descendens. 

Der  Text  ist  augenscheinlich  nicht  von  demselben  Schreiber 
hergestellt  worden,  wie  die  Neumen;  wenigstens  nimmt  er  auf  die 
Eintragung  der  Tonzeichen  keinerlei  Rücksicht.  So  kommt  es  vor, 
daß  der  Neumenschreiber  nicht  den  genugenden  Raum  für  die  Ton- 
zeichen vor  sich  hatte,  wenn  eine  Silbe  mehrere  Zeichen  erbalten 
sollte.  Er  half  sich  damit,  daß  er  innerhalb  der  Zeile  die  Zeichen 
ubereinanderstellte,  die  sonst  nacheinander  hätten  geschrieben  werden 
müssen.  Oder  er  Itihrte  die  melodische  Aufzeichnung  am  Ende 
der  Zeile  in   die  Höhe  und  benutzte  so  den    freigelassenen  Rand. 

Um  die  Einrichtung  des  Breviarium  nocturnale  deutlichzu- 
machen, folge  hier  noch  dessen  erste  Seite  (s.  S.  204). 

Links  am  Rande  sind  die  Tonarten  angegeben,  denen  die  Ge- 
sänge angehören,  und  zwar  in  doppelter  Bezeichnung.  Zeile  2, 
4  und  alle  anderen  geraden  Zeilen  haben  Buchstabenverbindungen, 
Zeile  5,  7  und  die  anderen  ungeraden  haben  lateinische 'Ziffern  mit 
der  Abkürzung  von  tonus.  Die  Buchstabenverbindungen  bestehen 
jedesmal  aus  zwei  Buchstaben;  der  erste  ist  A  =  authenticus,  oder 
P  =  plagis;  der  zweite  P  =  protus,  D  =  deuterus,  T  =  tritus, 
t  T  (doppeltes  T)  =  tetrardus.  Die  Zifferbezeichnung  der  unge- 
raden Zeilen  hätte  fehlen  können,  denn  sie  stehen  immer  vor  den 
Versen  von  Responsorien ;  ihre  Psalmformel  ist  aber  schon  mit  der 
Angabe  der  Tonart  des  Responsoriums  bestimmt.  Der  Text  dieser 
Seite  ist  demnach  folgendermaßen  zu  übertragen: 

Incipit  Dominica  I.  de  Adventu  Domini. 

Aut.  Prot.       Ant.  Ecce  nomen  domini.   Ad  Vesperas.    In  Evangelio. 

Ad  Vi  (=  Inviytatorium.    Brgcm  venturum  domimon. 
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Aut.  Tetr. 
VII.  tonus. 
Plag.  Trit. 
VI.  tonus. 
Aut.  Deut. 
HI.  tonus. 
Aut.  Trit. 
V.  tonus. 
Plag.  Tetr. 
VUi.  tonus. 
Aut.  Prot. 
I.  tonus. 
Aut.  Prot. 
I.  tonus. 
Plag.  Prot. 

Die  ersten 


B.  Aspiciens  a  lange,     y.   Quiqiie  terrigene. 

y.  Qui  regis,     y.   Tollite  portas. 

B.  Aspiciebam  in  visu  noctis. 

y.  Eece  dominator  dominus, 

IJ.  Auditc  verhuin  domini  gcntes. 

y.  A  solis  ortu  et  occasü, 

R.  Obsecro  dorn  ine  mitte, 

y.  A  solis  ortu  et  occasu. 

IJt.  Alieni  non  tr ansibunt, 

y.  Ego  veniam  dicit  dominus. 

If.  Montes  israhel  ramos, 

y.  Rorate  celi  desuper, 

IJ!.  Confortamini  manus. 

y.  Civitas  hierusalem  noli. 

1)1.  Letentur  celi  et  exultet, 

vier  Zeilen  aus  Dokumenten  mit  Linien  übertragen 

e 


-1    ■  «1 


fr 


Änf,  Ecce     nomcn  domi-ni. 


(Schluß  undeutlich.) 


Invit.  Regem  ven-turum  do-     nii 


nuni. 


t  ■  1  ■  ^fw^  ^^»'  '^^^ II  "^^  ^'^  1  ^ ' '  II  "^^  ^^  II  ''^^^i'^'^ 


1^.  Aspici- ens  alon-ge.     y.  Qui- quo     terrigene.  y.Qui  regis.)r.Tol-li-te  portas. 

Es  kann  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  wir  in  dem  Leipziger 
Codex  \  69  ein  Denkmal  der  ältesten  liturgischen  Gesangspraxis  in 
Deutschland  besitzen.  Seine  Neumen  weisen  nicht  auf  Italien 
hin,  sondern  auf  irisch-angelsächsische  Vorbilder.  Er  erweist  die 
ursprüngliche  Abhängigkeit  der  deutschen  gregoria- 
nischen Übung  nicht  direkt  von  Italien  oder  von  Rom,  wie 
man  bisher  immer  angenommen  hat,  sondern  von  denjenigen  Männern, 
die  das  Frankenland  und  Alemannien  christianisiert  haben,  und 
deren  Väter  im  7.  und  8.  Jahrhundert  mit  der  Cantilena  Romana 
bekannt  gemacht  worden  waren. 

Die  Nachahmung  fremden  Vorbildes  ließ  um  so  eher  nach,  je 
mehr  die  kirchlichen  Einrichtungen  der  neubekehrten  Gegenden 
erstarkten.  Eine  Handschrift  aus  dem  Kloster  Lorsch  am  Rhein 
aus  dem  \  0.  Jahrhundert,  die  sich  heute  in  der  Vatikanischen  Bi- 
bliothek befindet,  zeigt  einen  eigenen  Neumentypus. 


,.^ 
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Hill  fedef  Ad  dipcxef%my^rn^f 
dium  Afiirerto  fm/n  de-uf/Witfe-fetT^ 

WC  tn  de^p  et  enftfjvcvp^ti^ 


'  .<rJ 


Aus  Cod.  Palat.  lat.   489   der  Vatikan.  Bibliothek  in  Rom. 

10. — H.  Jahrhundert. 

Vorliegende  Seite  beginnt  mit  dem  Schluß  eines  tropierten  Agnus 
dei  und  fügt  daran  den  Gesang  Humili  prece.  Die  Neumen  zeichnen 
sich  durch  Klarheit  und  saubere  Ausführung,  noch  mehr  aber  durch 
ihre  selbständige  Gestaltung  aus.  Als  Einzelzeichen  kommen  der 
Punkt  und  die  Virga  vor,  die  Jacens  erscheint  auch  nicht  mehr 
in  zusammengesetzten  Zeichen,  wie  dem  Climacus,  Scandicus.  Das 
Quilisma  hat  noch  nicht  die  für  die  sanktgallischen  Neumen  charak- 
teristischen Windungen,  sondern  besteht  An  der  unteren  Hälfte  aus 
nebeneinandergestellten  kleinen  Strichen.    Der  Pressus  und  Oriscus 
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haben  schon  die  ausgesprochene,  durch  St.  Gallen  verbreitete  Form; 
desgleichen  begegnet  das  nur  in  fränkischen  Dokumenten  vorhandene 
Zeichen,  das  aus  einer  Verbindung 
von  Franculus  und  Cephalicus  be- 
steht, wie  in  Zeile  6  auf  der  dritten 
Silbe  von  hominumque. 

Andere  Schreiber  befolgten  be- 
züglich der  Einzelzeiclien  eine  an-  "i 
dere  Praxis.  Die  nebenstehende  *§ 
Neumierung  schreibt  als  Einzel-  ^ 
zeichen  die  Virga  und  die  Jacens;  js 
dagegen  ist  in  Zusammensetzungen,  "^ 
wie  beim  Climacus  und  Scandicus,  o 
das  Punctum  gesetzt.  Der  Podatus 

entsteht  aus  der  Verbindung  der  ^ 

Jacens   mit  dur  Virga.     Die   Ver-  S 

wandlschaftdieser  Neumierung  und  S 

der  vorigen  wird   durch  Zeichen,  S 

wie  dasjenige  der  ersten  Silbe  von  S 

rcgnum  in  Zeile  3,  außer  Zweifel  3 

gestellt.     Auch  der  Franculus   ist  g 

dafür  beweiskrärtig.  £ 

Die  späteren  cheironomischen  ^ 

Neumendokumente   alemannischer  t, 

Herkunft  sind  fast  ausschließlich  •» 

von  dem  Typus  beherrscht,  den  J 

das  Kloster  St.  Oallen  heraus-  B 

gebildet  bat.  Die  Neumen  derdor-  b 

tigen  Schreiber  zeichnen  sich  durch 

ihre  Zartheit    und    Feinheit   aus.  St 

Auch  sie  werden  sich  aus  den 
irisch  -  angelsächsischen  Neumen 
entwickelt  haben.  Die  sanklgalli- 
scben  Neumen  drangen  infolge  der 
kulturellen  und  kirchlichen  Bedeut- 
samkeit des  Klosters  in  die  meisten 
deutschen  Kirchen  hinein,  bis  nach 
Holland;  naheliegendeSlätten,  Ein- 
siedeln, Rheinau  und  Zürich,  adop- 
tierten sie  ohne  jede  Veränderung. 

Das  folgende  Faksimile  stammt  aus  einer  sanktgallischen  Hand- 
schrift, die  alle  Psalmverse  für  den  Introitus  und   die  Communio 
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des  Kirchenjahres  neumiert  und  daher  für  die  Geschichte  der  Psal- 
modie  in  dem  berühmten  alemannischen  Kloster  von  großer  Wich- 
tigkeit ist. 

(   iruluuLAxir^TsuJL*  Lnct  domrn0  fheraut  noneon 

^      ^      ^  ^  /    .  /  -^-^  ^  y  ^  y-  f  4/^  ^  ' 

AüJl!  x/(v  rmk  t  tri  Jeum^ceci^ur'  ofi  d/tn  c/om  um 

<r-       ^>  *^  ^       ^      ^      ''^      j^i*^'      '      "^ 

^  /*    n  .    i/' ^  ^      ^     ^  y"  ^ 

rii-cempor^   ftmjpcf  XjkVLftxtxfvnvre-  mto-  "»f«r' 

AmuMAcniparrr  aotntnufn  mecum  d/e>cA^c 

u^^^vrt  nQncanrunäerrexir^ 


Aus  Cod.  881  St.  Gallen.    XI.  s. 

Die  erste  Zeile  enthält  den  Versus  ad  repetendum^:  Quoniatn  rex 
omm'sj  die  zweite  den  y.  In  te  domine  speravi  zur  Communio  Indiiia 
aurcm  tuam:  es  folgen  wieder  zwei  Verse  ad  repetendum,  die  Verse 
zur  Communio  Gnstate  etvidHe  und  zur  (Introitus-jAntiphoneEbcc  deus 
adiuvat.  Nur  die  Psalraverse  sind  neumiert,  nicht  die  Angaben  der 
Gesänge,  zu  denen  sie  gehören.  Als  Rezitationszeichen  erscheint  in 
der  Regel  die  Virga;  das  Initium  dagegen,  die  Mediante  und  die 
Finalis  der  Psalmverse  benutzen  auch  andere  Zeichen.    So  beginnt 


1  Vgl.  darüber  Bd.  I,  S.  r,6  und  \M. 
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die  erste  Zeile  (Psaimformel  des  VI.  Modus)  mit  dem  eckigen  Pes, 
dessen  Bestandteile  Longae  sind,  es  folgt  die  Flexa  und  der  runde 
Fes,  dessen  erster  Ton  ein  kurzer  ist.  Die  Silben  -us  und  psalli^ 
haben  die  Jacens^  «a-  die  Flexa,  -en-  den  Cephalicus,  die  liqueszierende 
Ersatzform  der  Flexa.  Die  Neumierung  des  zweiten  Verses  (Psaim- 
formel des  IV.  Modus)  beginnt  wieder  mit  einem  Cephalicus,  der 
von  der  Flexa  gefolgt  ist ;  in  der  dritten  Zeile  ist  das  Zeichen  auf 
-ter-  bemerkenswert,  die  liqueszierende  Form  des  Pes.  Der  Vers  Bene- 
dicam domino  von  der  neunten  Zeile  an  (Psalmformel  des  III.  Modus) 
hat  auf  der  letzten  Silbe  von  tempore  das  Quilisma  in  echt  sankt- 
gallischer  Form,  drei  nach  links  geöffnete  Haken ;  die  Silbe  in  der- 
selben Zeile  tr&gt  Bistropha  und  Flexa,  die  letzte  Silbe  der  Zeile 
-o  den  Pes  volubilis.  Ganz  syllabisch  ist  die  unterste  Zeile  neumiert 
(Psalmformel  des  V.  Modus)  mit  Jacens  und  Virga. 

Es  unterliegt  wohl  keinem  Zweifel,  daß  diese  Neumenfiguren 
nicht  von  den  italienischen  Formen  abgeleitet  werden  können.  Sie 
sind  vielmehr  mit  den  englischen  verwandt,  obschon  sie  der  selbstän- 
digen Zuge  nicht  entbehren,  wie  der  lange  Podatus,  die  Bi-  und 
Tristropha  zeigen. 

Eine  interessante  Beobachtung  kann  man  machen,  wenn  man 
die  beiden  sanktgallischen  Formen  des  Pes  mit  ihrer  Übertragung 
durch  die  Handschriften  mit  Linien  seit  dem  1 2.  Jahrhundert  ver- 
gleicht. Oft  ist  der  eckige  Pes  %/  zur  Darstellung  eines  melo- 
dischen Schrittes,  also  des  ganzen  oder  halben  Tones  verwendet, 
der  runde  Pes  c/  zur  Darstellung  eines  größeren  Intervalles,  eines 
Sprunges.  Wir  haben  hier  eine  Analogie  zu  dem  oben  (S.  4  99)  ge- 
schilderten Verhalten  der  Metzer  Neumen.  Vielleicht  wird  die  Unter- 
suchung eines  umfassenden  Quellenmaterials  noch  andere  melodische 
Differenzierungen  der  Zeichen  bloßlegen. 

Eine  ungleich  reichere  Neumierung  sankt  gallischer  Herkunft 
liefert  eine  Berliner  Handschrift  aus  dem  Anfang  des  1 1 .  Jahrhunderts 
(s.S.  210  und  2H). 

Diese  Handschrift,  um  \  024  für  die  Kirche  von  Minden  geschrieben, 
enthält  u.  a.  ein  Sequentiar^,  von  dem  die  gegebenen  Faksimiles 
Proben  liefern.  Sie  enthalten  den  Schluß  der  Sequenz  Johannes 
Jesu  Christo  mültiim  düecte  virgo  und  die  vollständige  Sequenz 
In  Xatali  Innocentum  {Justus  ut  palma  maior), 

1  Sie  hat  u.  a.  auch  mehrere  Allelujaverse  zweistimmig  neumiert;  fol.  3. 
y.  Dies  sanctificattis,  fol.  6.  y.  Video  eoelos  aperloSy  fol.  10  y.  Hie  est  dis' 
cipulus  nie,  fol.  4  5  y.  Vidimus  stellam  eins,  und  zwar  handelt  es  sich  in  allen 
diesen  Organastücken  um  dieselben  Singweisen.  Noch  im  Graduale  Vaticanum 
haben  alle  diese  Stücke  dieselbe  Melodie. 

Wagner,  Gregor.  Melod.  II.  14 
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dmianpcr-commcnii^' 
ohxn ncfxvi  cxrrr  - 1 H  N  vtaLe 

ui  ixprv-  auodutdctur' 

-xfefTcrfudxfrrum'  ' 


-V'  ^.  /.  T?  ecg/RcrA-rquc  -rcncn  miliues 

^-  «^     -«  ^pc-  \jocLxc  tyr^edicJuicruTTf' 
^v  /'.  Aj^icar  nccdum  p&cacnnr Lßvlx. 
, //^/.  cßrtfioncckmcnTtrycpe!  fu 

/%    ^       J^ifkngxitnifpr3iCcan2ctifurrc^ 
/A    //l  A^  cum  cnw>rc-fun«lcnTcr»^<w 

<^  crA/77iT3cruru;n 

/A  -'/v    ttGlx  pupitli  cjuem  genxmUazxtr 


Cod.  theol.  qu.  11  der  Kgl.  Bibl.  Berlin.    XI,  s.  ineuntis. 

fol.  <S6  verso. 
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in 


<fh 


CT  tnnoccrms * 

Äjccrcnnbufxwrcajn  xjycr  suis  //.^  A'vl 

contttlrr  tticrort^m. .  r.    /.^ 

fuAn-oi77i  uAmcnfcoÄCuuÜ5-cai5'  //.  /:^  ^ 

Y'Canicciirvif  paycxxtn '  p    ^ 

O^pi  pryconcf  clan  •  /  v  ./^  v 

f ü)rcfauc  mArry-riun  cofTt^L.  /^^    ^|/ 

confyjbrum  - "  v' 

tn/iürncfqrmmuUc  fcorxxm  .  //.^  ^^^ 

M^, Srcnlium inmundo mr^nuw'  j^.  /.  y- 

^2Ln  flUoli  aulccf  puficrU     ^  ^./. -^ 
•rtnem 


/ 


profuser  fnaxur3ctÄmpU£i<lu5^ 

kk  h^ofiunxtr  prrfibttf  ''    - 

» 

Cod.  theol.  qu.  11.  der  Kgl.  Bibl.  Berlin.    XI.  s.  ineuntis. 

fol.  4  57  recto. 


u* 
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Neu  ist  hier  die  Stellung  der  Neumen;  die  Zeichen  stehen  nicht, 
wie  in  allen  hisherigen  Neumierungen,  über  den  Silben,  zu  denen 
sie  gehören,  sondern  daneben  am  Rande,  und  zwar  scheinen  die 
Neumen  nicht  für  alle  Silben  auszureichen.  Das  erste  Faksimile 
hat  in  der  obersten  Zeile  nur  vier  Zeichen :  Scandicus  flexus  (oder 
Flexa  praebipunctis);  Virga,  Quilisma  (resp.  Pes  quassus)  und  Fran- 
culus  subbipunctis,  dagegen  zehn  Silben.  Lust  man  aber  die  Grup- 
penneumen  in  ihre  Bestandteile  auf,  so  ergibt  sich,  daß  ebensoviele 
Einzelneumen  vorhanden  sind  als  Textsilben,  und  da  man  dieselbe 
Beobachtung  an  allen  Zeilen  machen  kann,  folgt,  daß  wir  hier 
syllabische  Melodien  haben,  die  zu  Gruppen  zusammengeschrieben 
wurden.  Dies  seltsame  Verfahren  hängt  mit  der  Entstehung  der 
Sequenzen  zusammen,  und  ich  kann  hier  auf  dasjenige  verweisen, 
was  Teil  I,  S.  254  ff.  gesagt  wurde. 

Die  Neumierung  selbst  ist  von  ungewöhnlicher  Mannigfaltigkeit. 
Besonders  energisch  durchgeführt  ist  die  Unterscheidung  von  Virga 
jacens  und  Punctum  in  Gruppen  wie  Scandicus  und  Climacus.  Die 
Virga  hat  an  der  oberen  Spitze  eine  leichte  Verdickung,  zum  Zei- 
chen, daß  sie  von  oben  nach  unten  gezogen  ist,  nicht,  wie  ur- 
sprünglich, von  unten  nach  oben;  der  Ansatz  der  Feder  hat  oben 
eine  punktartige  Spitze  zurückgelassen.  Die  beiden  Formen  des 
Pes,  der  eckige  und  der  runde,  sind  ebenfalls  vorhanden.  H&ufig 
ist  der  Pes  volubilis ;  er  schließt  im  zweiten  Faksimile  nicht  weniger 
als  sieben  Zeilen  ab.  Ich  erwähne  weiter  den  Torculus  longus 
(erstes  Faksimile,  zweite  Zeile,  letztes  Zeichen]  und  mit  daran- 
geschlossenen Jacentes  (ebenda,  sechste  Zeile,  letztes  Zeichen),  so- 
wie den  Climacus  mit  gekrümmter  Jacens  (ebenda,  letztes  Zeichen 
der  letzten  Zeile).  Von  dem  Buchstaben  c  (zweites  Faksimile, 
zweite  Zeile]  wird  später  die  Rede  sein.  Sonst  hält  sich  die  Neu- 
mierung an  die  uns  bisher  bekannten  traditionellen  Zeichen. 

Andere  sanktgallische  Gesangbücher  aber,  zumal  aus  etwas 
älterer  Zeit,  dem  \  0.  Jahrhundert,  machen  von  der  Virga  jacens  i, 
dem  Längezeichen,  einen  interessanten  Gebrauch,  der  spezifisch 
sanktgallisch  ist  und  weder  in  den  englischen,  noch  französischen 
oder  italischen  Quellen  seine  Parallelen  findet.  Hier  tritt  die  Ja- 
cens nn   die  Spitze   der  Virga   J"  ^   neben  sich  selbst   h,  um  die 


1  Der  Name  Episem  für  das  sanktgallische  Längezeichen,  der  seit  längerer 
Zeit  dafür  üblich  ist,  sollte  ebenso  fallen  gelassen  werden  wie  die  unglück- 
liche Bezeichnung  Punctum  planum.  Beides  sind  Bildungen  neuerer  Zeit  und 
dem  Mittelalter  imbekannt.  Ist  es  nicht  gerechtfertigter,  die  mittelalterlichen 
Namen  wieder  zur  Geltung  zu  bringen,  als  neue  Namen  aufzusuchen,  die  zum 
Teil  überflüssig  sind,  zum  Teil  Quelle  immer  neuer  Irrtümer  werden? 
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ewühnliche  Longa  noch  zu  verlängern,  in  derselben  Bedeutung 
an  die  Spitze  des  Pes  ^,  der  Flexa  /Y,  an  den  zweiten  Strich 
der  Flexa  /i,  zum  Torculus  ^  und  </*  (dieser  Torculus  steht 
einigemal  in  den  obigen  Faksimiles),  zum  Porrectus  /}/*,  sowie  zum 
Seandicus  T  ^  Ciimacus  7\  usw.  Sogar  die  Bi-  und  Tristropha 
können  einen  längeren  Ton  erhalten  Jti  772..  Endlich  kommen  noch 
Formen  vor,  wie  der  verlängerte  Porrectus,  der  verlängerte  Pes 
volubilis  flexus  u.  a.  Alle  diese  Zeichen  sind  für  die  sanktgal- 
lischen  Neumenschreiber  charakteristisch  und  verleihen  zusammen 
mit  der  außerordentlich  differenzierten  Verwendung  des  Seandicus 
und  Ciimacus  durch  Jacentes  diesen  Neumen  eine  Reichhaltigkeit 
und  Subtilität,  die  von  keinem  anderen  Typus  erreicht  wird.  Eine 
weitere  Spezialität  St.  Gallens  ist  die  Vorliebe  für  die  Hakenneumen. 
Wo  andere  Quellen  den  einfachen  Seandicus  haben,  schreiben  sie 
sehr  oft  den  Salicus;  den  Pes  der  anderen  ersetzen  sie  oft  durch 
den  Pes  quassus  oder  volubilis  oder  gar  das  Quilisma.  So  über- 
treffen diese  Denkmäler  der  Neumenschrift  alle  anderen  durch  ihre 
Vorliebe  für  Verzierungen,  Vortragsmanieren  und  kleine  Abweichungen 
von  den  strengen  diatonischen  Linien. 

Die  Choralforschung  sieht  seit  langem  in  den  sanktgallischen 
Neumendokumenten  die  echten  und  reinsten  Zeugen  der  ursprüng- 
lichen römischen  Tradition.  P.  Lambillotte  meinte,  der  von  ihm 
1851  in  einem  (heute  unzureichenden)  Faksimile  herausgegebene 
Cod.  359  von  St.  Gallen  sei  das  Exemplar  des  »Romanus«,  das 
dieser  von  Rom  mitgebracht  habe.  Diese  Behauptung  ließ  sich 
nicht  lange  aufrecht  halten,  da  genannte  Handschrift  frühestens 
Ende  des  9.,  wahrscheinlich  aber  erst  im  10.  Jahrhundert  geschrie- 
ben wurde.  Auch  die  Arbeiten  Raillards^  gingen  vornehmlich  auf 
die  sanktgallischen  Codices  zurück.  Auf  sie  stellt  auch  die  Pal^o- 
graphie  musicale  der  Benediktiner  von  Solesmes^  immer  wieder 
ihre  Untersuchungen.  P.  Dechevrens^  hat  seiner  Erklärung  der 
Neumen  ausschließlich  die  ältesten  sanktgallischen  Codices  zugrunde 
gelegt;  dasselbe  tat  Houdard. 

Die  deutschen  Neumenforscher  Schlecht  und  HermesdorfT  standen 
ihrerseits  unter  dem  Eindrucke  des  Werkes  Die  Sängerschule 
St.  Gallens  von  P.  Schubiger  aus  Einsiedeln  (1 858),  dem  die  deut- 
schen Choralstudien  eine  so  hervorragende  Förderung  verdankten. 
Schubiger  hatte  schon  vorher  die  Lambillottesche  Datierung  des 

1  Explication  des  neumes  und  Memoire  explicatif  sur  les  chants  de  TEg- 
lise  retablis  dans  leur  forme  primitive.    Paris  K%%%. 

2  Tomes  I,  IV  und  Serie  II,  tome  I. 

3  Vgl.  oben  S.  lOlT. 
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Cod.  359  zurückgewiesen,  hielt  aber  an  der  Bedeutung  der  sankt- 
gallischen Neumencodices  für  die  Erforschung  der  ursprünglichen 
Lesart  des  römischen  Kirchengesanges  um  so  energischer  fest.  In 
seine  Fußstapfen  traten  alle,  die  sich  bei  uns  um  die  Neumen  be- 
mühten, bis  Fleischer  1,  soweit  mir  bekannt  zum  ersten  Male,  eine 
für  die  sanktgallischen  Dokumente  weniger  günstige  Auffassung 
geltend  machte. 

Die  wichtigste  Frage  ist  offenbar:  Woher  hat  St.  Gallen  die 
rOmisch-gregorianischen  Singweisen  bezogen?  Über  die 
lange  an  den  Ausgangspunkt  der  sanktgallischen  Neumengeschichte 
gestellte  sagenhafte  Persönlichkeit  des  > Romanus«  brauche  ich  hier 
nichts  mehr  zu  sagen,  ich  verweise  auf  Teil  I,  S.  Ä48  ff.  Die  ein- 
zige Quellenaussage,  die  hier  überhaupt  in  Betracht  kommt,  ist 
das  bedeutsame  Werk  des  Anonymus  De  vita  Caroli  magni  um 
880,  in  dem  die  neuere  Forschung  keinen  Geringeren  als  den  Not- 
ker  Balbulus  zu  erkennen  glaubt;  und  er  spricht  von  der  niraia 
dissimilitudo  nostrae  et  Romanorum  cantilenae  mit  einer 
Bestimmtheit,  die  nur  bei  der  Annahme  einer  damals  von  jeder- 
mann anerkannten  Tatsache  erklärlich  wird.  Um  880  sangen  dem- 
nach die  sanktgallischen  Mönche  anders  als  die  Römer.  Diese 
Tatsache  ist  nicht  aus  der  Welt  zu  schaffen,  solange  man  auf 
quellengemäße  Erforschung  der  Vergangenheit  Gewicht  legt.  Sie 
läßt  nur  zwei  Deutungen  zu:  entweder  wurde  in  St.  Gallen  eine 
andere  Art  des  Vortrages  gepflegt  als  in  Rom,  oder  aber  um  880 
war  der  römische  Gesang  dort  gar  noch  nicht  eingeführt.  Beide 
Auffassungen  sind  möglich.  In  Teil  I,  S.  249  habe  ich  neuerdings 
der  zweiten  den  Vorzug  gegeben,  verhehle  mir  aber  nicht,  daß 
die  von  Notker  Balbulus,  wie  wir  sehen  werden,  erklärten  Litterae 
signißcativae  in  den  nach  römischem  Ritus  eingerichteten  Gesang- 
büchern ihre  Verwendung  gefunden  haben,  daß  also  Notker  selbst 
Neumierungen  gekannt  habeq  muß,  die  Buchstaben  und  Neumen 
verbanden,  wie  die  sanktgallischen  Neumendenkmäler  des  10.  Jahr- 
hunderts. 

Daß  der  sanktgallische  Neumentypus  eine  unmittelbare  Ab- 
hängigkeit von  Rom  nicht  zuläßt,  ist  bereits  festgestellt.  Viel  enger 
sind  seine  Beziehungen  zu  den  angelsächsischen  Neumen.  Das  hat 
nichts  Überraschendes,  denn  St.  Gallen  war  damals  einer  der 
Hauptsitze  irischer  Mönche  auf  dem  Kontinent.  Sie  herrsch- 
ten in  der  Schreiberstube  des  Klosters;  die  Schriftstücke  der  St. 
Galler  Stiftsbibliothek  haben  diesen  Zusammenhang  den  Gelehrten 

1  Vgl.  oben  S.  10. 
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längst  o(Tenbart>,  und  die  sanktgallischen  Neumen  erheben  ihn  zu 
einer  unumstößlichen  Tatsache.  Wenn  daher  eine  spätere  Legende 
des  Klosters  von  einer  Übernahme  des  gregorianischen  Gesanges 
direkt  von  Rom  redet,  so  ist  das  eine  Verdunklung  des  geschicht- 
lichen Herganges,  die  die  Forschung  nur  zu  lange  irregeführt  hat  2. 
St.  Gallen  hat  den  gregorianischen  Gesang  auf  dem  Um- 
wege über  England  und  Irland  erhalten. 
Das  folgende  Faksimile 

/  --^•-  v,^ 

fuvn  m«^  ^cmt  fideiif  ifuu  miuuca/uinifidtbf  fimrmitUa 

tr  c<mOiruAmt?itmind^(Jtumdi;»mim  tot*  ^' 


l^l^lT    SC}^i    PajSCJLl    MIRO- 

V '  ^^     '  ^    /    ^    .    y-.  ^  ^ 

a ijuchAr  dctcfh  tno nitf  tuif  iti  canfpcct«  rr^m  er 
nar\  con  fyn  ddbAr  er  mc</icib4r  m  m4n  «fAtifnitfaurdi  yi* 


I 
1 


»      « 


•j 


Icvt  mmif'   f  Ecan  mmj^tiUn  ifiui4  <^ui4m|yuUtnrtnU^;ir^ii'  ,  /V 

G&Spcctc  tu4    et  pulchnnidmc  nu    intmdcpivfpcrc 
./    /i   //  ••    ^/..  rv^^^-^i 

ötiilic  rc  511m  in hono VC 010  uitinr  rtjitia  Mttxtnfunf 

Aus  der  Bheinauer  Handschrift  71  der  Zürcher 

Kantonsbibliothek.    XI.  s. 


i  Vgl.  z.  B.  Beissel,  Evangelienbandschriften,  S.  124  IT. 

-  Es  ist  eines  der  dringendsten  und  wichtigsten  Anliegen  der  Choralfor- 
schung, daß  endlich  einmal  die  ganz  unhaltbare  Überschätzung  der  sankt- 
gallischen Handschriften  als  der  besten  erreichbaren  Quellen  für  die  mittel- 
alterliche römische  Gesangspraus  einer  nüchternen  Auffassung  Platz  macht, 
entsprechend  dem  schon  beute  ganz  klar  vorliegenden  Befunde  der  Quellen. 
Die  französische  Neumenforschung  läuft  Gefahr,  sich  in  einen  verhängnisvollen 
Irrweg  zu  verlieren,  wenn  sie  immer  wieder  sich  auf  die  Neumen  St.  Gallens 
beschränkt.  Weil  zufällig  ein  Dokument  sanktgallischer  Herkunft,  Cod.  359, 
vor  fast  einem  Jahrhundert  als  erstes  den  Forschern  in  die  Hand  fiel,   hat 
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enthält  den  Schluß  der  Com.  Domine,  quuique  talenta  vom  hl.  Mar- 
cellus,  die  Gesänge  zum  Feste  der  hl.  Prisca,  sowie  den  Anfang  des 
Intr.  Intret  in  conspectu  vom  hl.  Fabian  und  Sebastian. 

Die  Neumen  haben  den  St.  Galler  Typus  in  scharfer  Ausprä- 
gung; ihre  Feinheit,  Sauberkeit  und  Zartheit  konnte  veranlassen, 
die  Handschrift,  ein  Graduale  und  Sacramcntarium,  als  in  St.  Gallen 
geschrieben  zu  betrachten,  bezeugte  nicht  der  Heiligenkalender  ihre 
Herkunft  aus  Rheinau,  dem  alten  Kloster  auf  der  Insel  im  Boden- 
see. Alan  bemerkt  unschwer  die  in  dem  vorigen  Dokument  nach- 
gewiesenen Sonderzeichen,  die  Flexa  mit  der  Jacens,  und  die 
Unterscheidung  von  Jacentes  und  Puncta  im  Scandicus  und  Cli- 
macus. 

Während  man  in  Italien  und  Frankreich  seit  dem  Ende  des 
1 4 .  Jahrhunderts  mit  Eifer  und  Erfolg  den  Fortschritt  der  Noten- 
schrift betrieb  und  die  Neumen  auf  das  Guidonische  Liniensyslem 
stellte,  blieb  man  nördlich  von  den  Alpen  vielfach  im  Banne  der 
alten  Schrift,  die  doch  sich  auszuleben  begann,  gefangen.  Wo 
die  Traditionen  des  alemannischen  Klosters  weiterlebten,  hielt  man 
zähe  an  den  überlieferten  Zeichen ;  und  so  gibt  es  linienlose  Neu- 
men deutscher  Herkunft  bis  ins  44.  Jahrhundert  hinein,  wenn  auch 
schon  im  \  2.  Jahrhundert  die  Reform  Freunde  in  Deutschland  fand. 

Die  deutschen  Neumen  werden  vom  42.  Jahrhundert  an  dicker, 
schwerfälliger  und  erstreben  größere  Einfachheit.  Die  mannig- 
fachen rhythmischen  Varietäten  desselben  Zeichens  beginnen  zu 
verschwinden,  und  es  setzt  sich  für  jede  Neume  bald  eine  einzige 
typische  Form  fest.  Von  nun  an  gibt  es  nur  mehr  einen  Pes,  eine 
Flexa,  einen  Scandicus,  einen  Glimacus.  Der  Gegensatz  von  Virga 
jacens  und  Punctum,  der  die  verschiedenen  rhythmischen  Nuan- 
zierungen  gestattete,  wird  gehoben  und  damit  die  rhythmische 
Linie  vereinfacht.  Die  Zuge  der  gotischen  Schrift  dringen  auch 
in  die  Neumen  hinein  und  verleihen  ihnen  bald  ein  eigenes  charakte- 
ristisches Gepräge,  so  daß  man  auch  von  gotischen  Neumen 
sprechen  kann.  Es  gibt  Gesangbücher  noch  aus  dem  42.  Jahr- 
hundert, die  im  Cliaiacus  die  Virga  jacens  und  das  Punctum  sorg- 
sam auseinanderhalten,  so  z.  B.  die  Bamberger  Handschrift  Ed.  HI  7  J. 
Sie  sind  die  Ausnahmen.  Um  so  zäher  erhielten  sich  eigene  Figuren 
für  den  Franculus,  Pressus,  den  Oriscus  u.  a. 

Der  Prozeß  der  Verdickung  der  Neumen  ist  in  dem  folgenden 
Faksimile  schon  ziemlich  weit  fortgeschritten. 

man   seither  immer  wieder   die  sanktgallische  Tradition  des  Kirchengesanges 
als  die  kostbarste  und  reinste  bevorzugt. 

1  Vgl.  Paleographie  musicalc,  t.  III,  pl.  1i5. 
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Aus  dem  Aatipbonar  der  Pfarrei  Bolle  am  Oenfersee.  XII.  s 


In  modernen  Choralnoleo  sieht  dies  U-  y>tU  homo  aus  dem  Orß- 
zium  des  hl.  Johannes  Baptista  folgendermaßen  aus: 


Et  pararc. 


Die  erste  Silbe  Fii-  hat  eine  Blstropha,  die  zweite  -it  ein  \'irga. 
Von  )iomo  hat  die  erste  Silbe  einen  Salicus  subbipunctis  resupinus, 
die  zweite  einen  Torculus  und  Pressus.  Über  der  ersten  Silbe  von 
migaus  steht  ein  Scandicus,  dessen  Virga  mit  einem  Oriscus  ver- 
bunden erscheint,  über  der  zweiten  eine  Flexa.  Über  a  steht  ein 
Quilisma  subtripuncte  und  ein  Quilisma  subbipuncte.  Weiter  hebe 
ich  hervor  den  Cephalicus  über  vi  in  der  zweiten  Zeile,  den  Epi- 
phonus  über  iohnnnes  in  der  vierten  Zeile. 


Die  goü sehen  Neumen. 
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iv«doimjtu5  _.  mHD 

*  «    »c^xVf  vi      a  ^^ 

Aus  Cod.  S5  der  Zdroher  Kantonsblbl.  XIII.  s. 

Diese  Handschrift  enthalt  ein  Graduale  und  ein  Misside.  Am 
Ende  des  Graduale  stehen  zahlreiche  Stücke  des  Ordinarium  Missae, 
zumal  Kyrie-  und  Gloriamelodien,  alle  neumiert.  Vorliegende  Probe 
gibt  den  Schluß  der  Communio  Pater  oim  ei^i-in,  sowie  Introitus 
und  Alleluja  der  Ascensio. 

Die  Neumenstriche  sind  hier  noch  dicker  als  im  vorigen  Bei- 
spiel; an  keiner  Stelle  leidet  jedoch  die  Deutlichkeit  darunter.  Auch 
wird  keines  der  traditionellen  Tonzeichen  vermißt ,  ich  mache 
n.imbaft  den  Sinuosus  (Zeile  2,  drittes  Zeichen  von  alkbijn), 
den  Franculus  (Zeile  9,  zweites  Zeichen  von  exuUaiiotiis)  und  den 
Pes  quassus  (Zeile  9,  zweites  Zeichen  von  allelujii).  Noch  im" 
13.  .Jahrhundert  bediente  man  sich  in  einigen  Gegenden  deutscher 
Zunge  mit  Geschick  und  sicher  auch  mit  Nutzen  der  hergebrachten 
Aufzeichnung;  die  Schönheit  der  Linienführung  und  Sauberkeit  der 
Schrift  deutet  nicht  auf  Unzufriedenheit  mit  den  alten  usualen 
Zeichen  hin. 

Doch  sie  hatten  sich  ausgelebt  und  vermochten  vor  dem  allge- 
meinen Ansturm  der  neuen  Notierung,  des  Llniensystems,  sich  nicht 
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mehr  zu  halten.  Die  letzten  bedeutenderen  Beispiele  cheironomi- 
scher  Neumen  stanamen  aus  dem  14.  Jahrhundert.  Obwohl  sie 
nunmehr  alle  Schönheit  verloren  haben  und  ihre  Dokumente  so 
auch  äußerlich  ihr  Ende  verkünden,  erwecken  sie  dennoch  unsere 
Achtung  durch  die  immer  noch  staunenswerte  Treue,  mit  der  sie 
die  alten  Weisen  überliefern.  Die  Form  ist  ungelenk  und  grob 
geworden,  greisenhaft  und  dem  Untergange  geweiht;  der  Kern  ist 
geblieben  und  legt  noch  heute  nach  sechs  Jahrhunderten  Zeugnis 
ab  von  der  Gewissenhaftigkeit  der  alten  Schreiber. 

Mit  der  Würdigung  eines  der  alten  Denkmäler  der  linienlosen 
Neumen  möge  dieser  Rundgang  schließen  (s.  S.  220). 

Unter  den  groben  Strichen  der  gotischen  Schrift  erkennt  man 
bei  einigem  Zusehen  die  traditionellen  Neumen;  als  Einzelzeichen 
noch  die  Jacens  und  die  geradestehende  Virga ;  als  Gruppenzeichen 
den  Pes,  die  Flexa,  den  Torculus,  Porrectus,  Scandicus,  Climacus; 
kein  Ornamentzeichen  fehlt,  sogar  die  mit  dem  Pressus  verbundene 
Flexa  ist  vorhanden  (Zeile  3  von  unten),  erstes  Zeichen  von  eternum. 

Die  in  den  Neumen  angedeuteten  Choralmelodien  sind  die 
bigenden: 
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Die  dcutsclien  Neumeu  des  14.  JahrhuDdcrIa, 
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0/f.  Domi-   ne,  in  auxi- H-  um  inc-     um  respi  ceiconfundanlur    elrevere- 


an-       lur,    qui  que-  runt  animam  me-       am,  ut  auferant      e-am. 

^      .    ^  "^v  fw  j  [^  4]  ~  ^  ä  '  ^  r»-  ^  '  '  M  ^  * 

Com.  Tu,  do-  Uli-      ne,  scrva-bis    nos  et  custo-    di-  es  nos   a  gene-rati- 


/1  ■  >^^  lAf 


o-    ne   hac    in  e-         ter-  num. 

« 

•  So  treu  nun  auch  die  melodische  Überlieferung  sich  erweist, 
die  Schrift  als  solche  konnte  kaum  über  diese  groben  Formen 
hinaus  sich  weiterbilden;  ihre  yoUst&ndige  Auflösung  in  Einzel- 
striche wäre  noch  übriggeblieben.  Davor  bewahrte  aber  ein  guter 
Genius  unsere  alten  cheironomischen  Neumenschreiber  des  1 4.  Jahr- 
hunderts. Sie  zogen  es  vor,  die  anderswo  schon  längst  gepflegte 
Reformschrift  anzunehmen  und  sich  damit  endlich  einer  Neuerung 
zu  ergeben,  deren  Berechtigung  in  der  Natur  der  Sache  lag,  und 
deren  Vorzuge  von  allen  laut  gepriesen  wurden. 


XL  Kapitel. 
Buchstaben  und  Neunten. 

Die  Mängel  der  lateinischen  Neumenschrift,  die  nicht  prinzipiell 
und  regelmäßig  die  Weite  der  einzelnen  Intervalle  und  die  genaue 
Höhe  jeder  Tonstufe  verdeutlichte,  wurden  namentlich  im  Norden 
von  Anfang  an,  schon  im  9.  Jahrhundert,  empfunden,  und  man  sann 
darauf,  sie  abzustellen,  die  tonale  Unsicherheit  der  Neumen  zu  heben 
und  diese  zu  unzweideutigen,  die  melodischen  Schritte  in  jedem 
Falle  genau  messenden  Zeichen  umzubilden.  Man  hat  das  Ziel 
auf  verschiedenen  Wegen  zu  erreichen  gesucht.  Diejenige  Richtung, 
welcher  der  Erfolg  beschieden  war,  wurde  seit  ungefähr  dem  Jahre 
1000  in  den  romanischen  Ländern  eingeschlagen;  sie  führte  zur 
großen  Errungenschaft  der  Notenlinie  und  des  Liniensystems  des 
Guido  von  Arezzo. 

Andere  Verbesserungsversuche  nahmen  die  Buchstaben  zu 
Hilfe,  allein  oder  mit  Neumen  zusammen.  Damit  wurde  also  das 
tonschriftliche  Prinzip  des  Altertums  wieder  teilweise  zu  Ehren  ge- 
bracht. In  der  Tat  hat  bei  einigen  dieser  Versuche  das  Studium 
der  theoretischen  Schriften  des  Altertums  nachgewirkt. 

Als  Tonn  amen,  zur  Bezeichnung  des  Tonsystems  und  seiner 
Stufen,  war  das  Alphabet,  d.  h.  Teile  daraus,  im  ganzen  Mittelalter 
überall  im  Gebrauch.  Als  Tonzeichen  erscheinen  sie  jedoch  erst 
seit  dem  10.  Jahrhunderte  Die  älteste  mittelalterliche  Verwendung 
von  Buchstaben  in  diesem  Sinne  gründet  sich  auf  die  Teilung  des 
Tonsystems  in  Oktaven,  benutzt  daher  die  sieben  ersten  Buchstaben 
des  Alphabets,  aber  im  Sinne  einer  Durleiter: 

^ a  — =^_      ?-- 

A  B  C  I)  K  F  G 


1  Vgl.  zum  Folgenden  namentlich  Gevaert,  Histoire  et  theorie  de  la  mu- 
sique  de  Tantiquite,  1. 1,  p.  439  fT.,  und  desselben  Verfassers  Melop^e  antique 
dans  Ic  chant  de  TEglise  latine,  p.  415  IT. 
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Wir  haben  hier  die  älteste  mittelalterliche  Instrumentalschrift, 
die  für  die  Saiteninstrumente  wie  für  die  Orgeln  in  Gebrauch  war. 
Um  910  erwähnt  Hucbald  eine  Cithara  von  6  Saiten,  die  den  Halb- 
ton von  der  dritten  zur  vierten  Stufe  hat,  aufsteigend  wie  abstei- 
gend ;  das  ist  aber  unsere  heutige  Reihe  von  C-A.  Von  einem  an- 
deren Autor,  Bernelinus^,  erfahren  wir,  daß  die  Buchstaben  auf 
die  Saiteninstrumente  geschrieben  waren.  Die  Durstimmung  der 
Orgel  und  der  anderen  Instrumente  ist  durch  Hucbald^  bezeugt. 
Während  also  die  Neumen  die  vokale  Notierung  bildeten,  waren 
die  Buchstaben  die  instrumentale.  Bemerkenswert  ist  auch  der 
Dur  Charakter  dieser  Notierung.  Die  liturgische  Musik  war  durch 
die  acht  Kirchentöne  beherrscht,  die  weltliche  aber,  die  Volks- 
musik, auch  die  instrumentale,  kannte  das  Dur  und  pflegte  es^. 

Nur  theoretischen  Wert  hatte  eine  Verwendung  des  Alphabetes 
im  Sinne  des  altgriechischen  Systema  teleion  und  seiner  drei  Klang- 
geschlechter, des  genos  diatonon,  chromatikon  und  enharmonion. 
Sie  findet  sich  in  der  dem  Adelboldus  zugeschriebenen  Monochord- 
einteilung per  tria  genera^,  aber  auch  bei  Pseudohucbald^^;  Berne- 
linus  ^  gibt  in  seiner  Musica  den  Schlüssel  dazu.   Es  ist  die  folgende : 


m^ 


A 


9^ 


9: 


-äJz». 


M^=» 


7»--ä: 


m 


B    E    G     »    I     M    0    0         TV 


X      Y     CG    DD   FF   HU     II 


t^--1--*- 


4^- 


'^O 


X     AA    BB    DD  FF    GG     II 


ABDGHKLOP 


R     V      X      Z      AA  DD    KE    FF      II 


1  Gerbert,  scriptores  I,  318. 

2  Ibidem  I,  HO. 

3  Diese  (von  Riemann  die  »fränkischec  genannte)  Buchstabenschrift  ist 
erw&hnt  in  Hucbalds  Institutio  harmonica  (Gerbert ,  1.  c.  1 ,  118),  bei  Notker 
Labes  (ib.  I,  96),  Bernelinus  (ib.  I,  318,  326  und  passim),  so^ie  mehreren  Ano- 
nymi (ib.  I,  344,  345,  347).  Vgl.  auch  Hieronymus  von  Mähren  in  Coussc- 
makers  Scriptores  I,  21. 

^  Gerbert,  scriptores  I,  304  (T. 
s  Ibidem  I,  130(T. 
^  Ibidem  I,  .3i6  -  328. 
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In  der  ersten  Reihe  stehen  die  Stufen  des  diatonischen,  in  der 
zweiten  des  chromatischen,  in  der  dritten  die  des  enbarmonischen 
Klanggeschlechtes.  Nach  Inanspruchnahme  des  auf  die  drei  Geschlech- 
ter verteilten  Alphabetes  werden  Doppelbuchstaben  gesetzt  bis  zum 
doppelten  I.  Für  die  praktische  Aufzeichnung  von  Gesangstucken 
ist  diese  Notierung  niemals  verwendet  worden;  dafür  war  sie  zu 
umständlich.  Gleiche  Zeichen  haben  nur  die  in  allen  drei  Systemen 
feststehenden  Stufen,  Anfangs-  und  Endton  der  Tetrachorde. 

Ohne  Einwirkung  auf  die  praktische  Notierung  blieb  auch  eine 
Verwendung  der  Buchstaben  von  A  bis  S  zur  Bezeichnung  der 
diatonischen  Doppelmolloktave  A — ä,  inclusive  des  Tetrachordum 
Synemmenon.    Ihr  Zeuge  ist  ein  Anonymus  des  1 0.  Jahrhunderts  ^ 

NO     1»    Q    R     S 

Ein  anderer  Anonymus^  benutzt  in  gleicher  Weise  die  Buch- 
stabenreihe A— P,  aber  unter  Ausschaltung  des  Tetrachord  Syn- 
emmenon. Wir  werden  dieser  Schrift  in  ihrer  praktischen  Ver- 
wendung bald  begegnen  (Ms.  Montpellier). 

Die  einem  Oddo  zugeschriebene  Musica^  operiert  mit  einer  Ton- 
leiter, die  mit  V  anfilngt  und  eine  Quarte  über  das  Systema  teleion 
hinausgeht.  Die  Stufen  sind  von  Oktave  zu  Oktave  mit  lateinischen 
Lettern  bezeichnet,  oben  stehen  die  entsprechenden  griechischen. 
Die  Reihe  hat  ein  besonderes  Zeichen  für  die  Trite  Synemmenon  (7) : 


1  Aüonymus  I  bei  Gerbert,  1.  c.  I,  330. 

3  Anonymus  II,  ebenda,  342. 

3  Gerbert,  1.  c.  I,  265  ff. 

*  Der  zweite  Buchstabe  des  Alphabets,  B,  entspricht  naturgemäß  dem 
Tone  des  Tonsystems,  der  auf  A  folgt,  den  wir  heute' H  nennen.  Die  ent- 
sprechende Stufe  der  höheren  Oktave  kam  aber  in  natürlicher  Form  und  um 
einen  Halbton  erniedrigt  vor,  die  man  als  | ,  quadratum  (durum)  und  7  ro- 
tundum  (moUej  unterschied.  Das  [  |  quadratum  ist  die  diatonische,  das  ^  ro- 
tundum  die  erniedrigte  Stufe.  Die  Ähnlichkeit  des  [^  mit  einem  h  hat  dann 
dazu  gefuhrt,  es  für  diesen  neunten  Buchstaben  des  Alphabets  anzusehen, 
wodurch  die  abgeleitete  Stufe  ein  innerhalb  der  ersten  sieben  Tonbuchstaben 
gelegenes  Zeichen  crhiolt,  die   natürliche  diatonische  Stufe   aber  ein  neues. 
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Dieser  Reihe  war  der  Erfolg  beschieden.  Sie  fand  Eingang  in 
den  Unterricht  und  in  die  Theorie  unter  Yertauschung  der  grie- 
chischen Buchstaben  mit  lateinischen  Doppelbuchstaben: 

aa    bb     E|9     cc     dd. 

Zuerst  macht  von  dieser  Reihe  Gebrauch  der  Micrologus  des 
Guido  von  Arezzo.  Seit  1050  beherrscht  sie  alle  theoretischen 
Schriften;  auf  sie  gründete  sich  der  musikalische  Unterricht  bis 
weit  über  das  Mittelalter  hinaus ,  nachdem  das  Monochord,  das 
viel  gebrauchte  einsaitige  Unterrichtsinstrument  mit  den  auf  dem 
Holzleisten  verzeichneten  Buchstaben  längst  außer  Gebrauch  gekom- 
men war.  Die  Deutschen  operieren  noch  heute  damit  und  bewahren 
den  Anschluß  an  das  guidonische  Alphabet^. 

Wie  dasselbe  bei  der  Niederschrift  von  Gesangstücken  verwen- 
det wurde,  vermag  das  folgende  Beispiel  deutlich  zu  machen.  Auf 
einem  Vorsatzblatt,  dessen  freier  Raum  damit  ausgefüllt  wurde, 
enthält  eine  Münchener  Handschrift  die  Ostersequenz  folgender-; 
maßen  notiert: 

DcDFGFEDa    gF      FGFD.  a    c     daG     a-       G     a 

Victiminc  paschali  laudes  immolcnt  Christiani.  Agnus  redcmit  ovos  Christus  in- 

GF      FDFGFDFDG    F D. 

nocens  patri  re-concili-avit  peccatores.  Mors  et  vita  duello  conflixore  mirando, 

A    CD     FGD    C    FEDE  CD.  F  a    G 

du\  vite  morluus  rcgnal  vivus.  Die  nobis  mari-a,  quid  vidisti  in  via.  Sepulcrum 


außerhalb  der  Reihe  der  Tonbuchstaben  liegendes.  Wie  nun  ;  ^  und  1?  sich 
zueinander  verhalten  —  dieses  bezeichnet  eine  tiefere,  erniedrigte,  jenes  eine 
höhere  Tonstufc,  —  so  hat  man  in  der  Mensuralmusik  ganz  allgemein  die 
beiden  Buchstaben  |  ^  (=3  H  =  ^  und  7.  dazu  benutzt,  um  Erhöhungen  und 
Erniedrigungen  anderer  Stufen  zu  vermerken.  Heute  hebt  das  fl  eine  vorher- 
gehende Alteration  wieder  auf. 

1  Die  Romanen  gebrauchen  heute  die  Silben  tä^  re,  mi,  fa,  sol^  Ic^  si 
zur  Bezeichnung  der  Tonstufen  der  Tonleiter.  Davon  stammen  bekanntlich 
die  ersten  sechs  noch  aus  der  Schule  des  Guido  (lt.  Jahrhundert],  der  sie 
dem  Hymnus  (1  queant  Utxi^  entnahm,  während  die  siebente  8%  (aus  Sancte 
Joannes)  erst  Ende  des  16.  Jahrhunderts  aufkam,  nachdem  für  diese  siebente 
Stufe  der  Oktave  schon  zahlreiche  andere  Vorschläge  gemacht  worden  waren. 
Vgl.Riemann,  Geschichte  der  Musiktheorie,  S.  407  ff.,  und  G.  Lange,  Zur  Geschichte 
der  Solmisation  in  den  Sammelbänden  der  I.  M.-G.  I,  S.  576  ff.  Schon  Cotto 
in  der  zweiten  Hälfte  des  i  1 .  Jahrhunderts  (Gerbert,  scriptores  I,  232)  bezeugt 
die  Silben  ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la  für  die  Franzosen,  Engländer  und  Deut- 
schen, während  die  Italiener  andere  Silben  gebrauchten.  Diese  sind  uns  in 
einem  Tonarius  überliefert,  der  dem  Abt  Oddo  zugeschrieben  wird  (Ibidem  I, 
249  ff.),  und  sicher  arabischer  Herkunft,  denn  es  kommen  darin  die  arabischen 
Namen  für  Sonne,  Mond,  Saturn  und  Feuer  vor:   Scembs,  Cemar,  Asel,  Nar. 

Wagner,  Gregor.  Melod.  II.  45 
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aF  gFD  F    GFG    aGFG  F  D   A  C 

Christi  viventis  et  gloriam  vidi  resurgentis.  Angelicos  testes  sudarium  et  vestes. 

a  c   d    a    G  a cg 

Surrexit  Christus  spes  mea,  precedet  suos  inga]lIea.CredcDdumest  magissolimariae 

F— D FDGa GF     D     ac       da       -ga cGF 

veraci,  quam  iudeorum  turbae  fallaci.   Scimus  Christum   surrexisse    ex    mortuis 

_  D  _  F  D    G  a GF—D. 

vere,  tu  nobis,  victor  rex,  miserere. 

Cod.  Monao.  lat.  13125,  XII.  s..  fol.  22. 

Die  nicht  mit  Buchstaben  versehenen  Strophen  sind  Parallel- 
strophen zu  den  schon  notierten.  Die  Verwendung  der  Buchstaben 
ist  die  im  Mittelalter  übliche,  die  für  die  tiefere  Oktave  des  Ton- 
systems große  Buchstaben,  für  die  folgende  kleine  w&hlt.  Ein 
Strich  hinter  einem  Buchstaben  zeigt  seine  Wiederholung  an. 

Gelegentlich  findet  man  in  theoretischen  Darlegungen  die  Buch- 
staben so  aneinandergereiht,  daß  ihre  Stellung  der  Bewegung  der 
Melodie  in  die  Höhe  und  Tiefe  entspricht.  P.  Martini  teilt  in  seiner 
Musikgeschichte  das  folgende  Beispiel  aus  einer  offenbar  jungen 
Quelle  mit^: 

D^       ^D^D       ^      ^D^      D      ^ 
Qui        toi-  lis     pec-         ca-     ta 

Andere  Versuche,  die  Buchstaben  in  den  Dienst  der  Tonbenen- 
nung und  -bezeichnung  zu  stellen,  überliefern  uns  die  unter  dem 
Namen  des  Hucbald  überlieferten  Traktate  des  4 0.  Jahrhunderts. 
In  seiner  Institutio  harmonica  notiert  Hucbald  merkwürdigerweise 
ein  Stück  Melodie  mit  altgriechischen  Tonbuchstaben  ^t 

I       M       I       M     PM    i     PC     F 

E-    runt  pri-   mi     no-   vis-  si-  mi 

in   moderner  Choralschrift  und  nach  Hucbalds  eigener  Erklärung: 

B-T : : 


^=^ 


E-runt  pri-mi  no-  vis-  si-  mi 


Über  eine  rein  theoretische  Verwendung  kam  diese  Notierung 
nicht  hinaus.     Wichtiger  ist  aber  die  in  den  Pseudohucbaldischen 

1  Ambros,  Geschichte  der  Musik  II,  S.  4  85.     Ähnliches  z.  B.  in  der  vati- 
kanischen Handschrift  Regin.  4  64  6  in  einer  theoretischen  Abhandlung. 

2  Gerbert,  scriptores  I,  4iO. 
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SchrifleD,  der  Enchiriadis  ^  und  der  Commemoratio  brevis  de  tonis 
et  psalmis  modulandis' verwendete  sogenannteDaseiaschrift  Beide 
theoretischen  Werke  wie  auch  die  echte  Institutio  harmonica  füh- 
ren byzantinisches,  mittelgriechisches  Gut  mit  sich  und  beleuchten 
in  treffender  Weise  die  Einwirkungen  der  in  Franken  und  Aleman- 
nien  weilenden  griechischen  Musiker  auf  ihre  lateinischen  Kollegen. 
Die  Grundlage  der  Daseiaschrift  ist  durch  das  altgriechische  Zeichen 
des  Spiritus  asper  gebildet,  die  icpoaq)S(a  Saosla,  von  der  die  Schrift 
auch  ihren  Namen  hat:  /-.  Aus  demselben  sind  zunächst  die 
vier  folgenden  Zeichen  für  die  Töne  des  Tetrachordes  der  Finales 
D,  Ef,  Fj  O  gewonnen: 

f>  f  /  r 

D    E    F     G 

Geradeso  wie  nun  die  Griechen  der  Antike  aus  einem  Ypa;i^a 
6p&dv,  der  Normalform  eines  Buchstabens,  neue  Zeichen  durch 
Umkehrung  gewannen,  das  7pa{i(ia  air'-  und  av83Tpa{i(jLevov,  so 
verfuhr  der  Verfasser  dieser  Daseiatonschrift.  Nach  dem  Vorbild  der 
altgriechischen  Tonschrift  schuf  er  sich  eine  Notierung  von  1 8  Zei- 
chen für  ebenso  viele  Töne.     Sein  ganzes  System'  lautet  also: 


7  ^  y  y 

r   A  1>B  c 

Graves 


D    E    F    G 

Finales 


a    h     c     d 
Superiores 


£  6  f  A 

e    fls   g    a 

Excellentes 


h   eis 

Residui 

Das  Tetrachord  der  Finaltöne,  das  den  halben  Ton  in  der  Mitte 
hat,  ist  so  zur  Grundlage  des  ganzen  Systems  gemacht,  daß  unter 


1  Ibidem  1 52  ff.  Die  von  Müller  für  die  Unechtbeit  der  Hucbaldiscben 
Musica  Enchiriadis  und  der  Commemoratio  brevis  vorgebrachten  Gründe  wer- 
den neuerdings  von  einem  Forscher  wie  Jacobsthal,  Chromatische  Alteration, 
S.  269 ,  angefochten.  Vgl.  auch  Riemann ,  Geschichte  der  Musiktheorie ,  S.  24 
und  an  anderen  Stellen. 

2  Ibidem,  243  ff. 

s  Vgl.  darüber  Spitta  in  der  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft,  V, 
S.  443  ff.,  der  zum  ersten  Male  die  ganze  Reihe  richtig  gedeutet  hat. 

4  5* 
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ihm  ein,  und  über  ihm  zwei  Tetrachorde  gleicher  BeschafTenheit 
angehängt  sind,  und  an  der  Spitze  noch  zwei  weitere  Stufen.  Alle 
Tetrachorde  sind  getrennte,  niemals  sind  zwei  aufeinanderfolgende 
durch  gemeinsamen  Beruhrungston  verbunden.  Die  obere  Oktave 
der  Superiores  und  Excellentes  stülpt  die  Zeichen  der  unteren,  der 
Graves  und  Finales,  um,  die  Residui-Zeichen  sind  auf  den  Rücken 
gelegt. 

Beachtenswert  sind  hier  die  Töne  ^B  und  fia  und  eis,  Ihr  Dasein 
in  der  Daseiaschrift  ist  zweifellos.  Wir  lernen  daraus,  daß  das 
frühe  Mittelalter  (9.  und  40.  Jahrhundert)  solche  Töne  selbst  in  der 
Theorie  gekannt  hat. 

Diese  merkwürdige  Tonreihe  war  mit  ihren  Zeichen  dem  latei- 
nischen Kirchengesang  wenig  entsprechend.  Sie  vermochte  die 
Entwicklung  der  Notation  nicht  zu  fördern,  und  ihre  Funktionen 
blieben  auf  die  spekulative  Behandlung  des  Tonsystems  und  ähn- 
liche Dinge  beschränkt.  Sie  hat  niemals  die  Gelehrtenstube  ver- 
lassen, in  der  sie  erfunden  war.  Zur  Beleuchtung  ihrer  praktischen 
Verwendung  genüge  die  Wiedergabe  des  ersten  Beispieles  der  Com- 
memoratio  brevis,  des  ältesten  Lehrbuches  der  lateinischen  Psalmodie 
aus  dem  \  0.  Jahrhundert. 


in  modemer  Choralschrift: 


^SF^ 


No-  a-no-   c-  a-ne. 

Dieses  Neuma  regularis  primi  toni,  wie  der  Verfasser  es  nennt, 
ist  eine  der  Memorierformeln  für  den  theoretischen  Unterricht,  an 
welchen  die  Eigenheiten  der  acht  Tonarten  veranschaulicht  wurden. 
Schon  die  seltsamen  Silben  des  Textes,  aber  auch  die  melodische 
Eigenart  der  Formel  selbst  tut  dar,  daß  sie  nicht  auf  lateinischem 
Boden  gewachsen  ist.  Die  zahlreichen  Lehrbeispiele  für  die  Psal- 
modie sind  sämtlich  in  dieser  merkwürdigen  Schrift  notiert. 

Geringere  praktische  Bedeutung  besaß  ein  anderer  noten^chrift- 
licher  Versuch  Hucbalds,  der  unter  Umständen  eine  Revolution 
hätte  hervorbringen  und  die  Neumenschwierigkeit  mit  einem  Schlage 
lösen  können,  wäre  er  weiter  verfolgt  und  ausgebaut  worden.  Huc- 
bald  übertrug  die  Anlage  der  damaligen  sechssaitigen  Cithara,  die 
wie  die  Orgel  in  Dur  gestimmt  war,  gewissermaßen  auf  das  Per- 
gament und  gewann  so   ein  System  von  sechs  Linien.     Auf  sie 
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verteilte  er  den  Text  des  aufzuzeichnenden  Gesanges,  wobei  er  die 
Tonabstände  durch  die  Buchstaben  t  (tonus,  Ganzton]  und  s  (semi- 
tonium,  Halbton)  oder  vermittelst  der  Daseiazeichen  am  Anfang  des 
Systems  markierte.  Diese  Methode  ist  dann  an  dem  folgenden  Bei- 
spiele exemplifizierte 

-Ha 

t  li-         in  quo  lus 


t  Ec-               isra- 

0- 

no- 

■ 

s        ce                   e- 

do- 

on 

t             vere 

e- 

t 

est. 

In  moderner  Choralschrifl  sieht  dieser  Satz  also  aus: 


■    ■  ■    "  "  ■  iJ: 


Ecce  vere     isra-  e-lita,  in  quo  dolus  non    est. 

Man  sollte  glauben,  von  diesem  Versuche  bis  zum  vollständigen 
und  wirklichen  Liniensystem  sei  der  Weg  nur  ein  kleiner  gewesen ; 
man  hätte  nur  noch  die  Linien  selbst  zu  behandeln  brauchen,  wie 
die  Zwischenräume.  Es  ist  merkwürdig,  daß  man  nicht  darauf 
gekommen  ist;  wie  es  scheint,  hinderte  der  zu  enge  Anschluß  an 
die  aus  dem  Osten  kommenden  Anregungen  die  Gesanglehrer  und 
Notenschreiber,  das  Ziel  der  Neumenschrift  scharf  im  Auge  zu 
behalten  und  seiner  Erreichung  alle  Einzelarbeit  unterzuordnen. 
Wie  dem  auch  sei,  das  Sechsliniensystem  Hucbalds  blieb  eine  ver- 
einzelte Erscheinung,  ohne  die  weitere  Arbeit  zu  befruchten. 

Hermannus  Contractus,  der  Theoretiker  von  Reichenau  (H.  Jahr- 
hundert) hatte  recht,  wenn  er  sich  mit  dieser  Notierungsweise  nicht 
befreunden  konnte'.  Er  macht  ihr  gegenüber  einen  anderen  Vor- 
schlag, der  die  Entfernung  eines  Tones  vom  unmittelbar  darauf- 
folgenden durch  Buchstaben  [fixieren  soll.  Jedenfalls  steht  diese 
Intervallschrift  in  Beziehung  zu  den  byzantinischen  Neumen,  deren 

1  Gerbert,  scriptores  I,  4  09.  Gerbert  hat  nur  fünf  Linien.  Wie  aber  aus 
dem  Text  hervorgeht,  sollen  es  sechs  sein. 

s  Die  Tonweise  gehört  liturgisch  zum  Commune  Confessorum,  tonartlich 
zur  ersten  Tonart,  müßte  demnach  mit  d  schließen.  Hucbald  hat  jedoch,  um 
auch  den  tiefsten  Ton  seiner  Skala  zu  besitzen,  dem  Schlußtone  d  ein  c  an- 
geh&Dgt.  In  allen  Codices  ohne  Ausnahme,  die  ich  zu  Rate  ziehen  konnte, 
schließt  die  Weise  mit  d.  Vgl.  nur  Cod.  St.  Gallen  894,  p.  376,  wo  als  Tonart 
am  Rande  die  erste  angegeben  und  damit  der  Finalton  sichergestellt  ist  Über 
eine  ähnliche  Aufzeichnung  des  Pilgerhymnus  0  Roma  nobüis  in  einer  Hand- 
schrift von  Montecasino  vgl.  das  Kirchenmusikalische  Jahrbuch  XXII,  S.  4  0  (T. 

9  Gerbert,  scriptores  II,  p.  4  46  und  4  49. 
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Prinzip  sie  auf  lateinischeD  Boden  überträgt.     Und  zwar  kenn- 
zeichnet Hermannus 

den  Einklang  durch  e  (equaliter) 
>     Halbton       »       8  (semitonium) 


»     Ganzton 

die  kleine  Terz 

>  große     » 

>  Quart 

>  Quint 

»  kleine  Sext 

»  große     > 


t  (tonus) 

ts  (tonus  et  semitonium) 

tt  (ditonus) 

d  (diatessaron) 

A  (diapente) 

A»  (diapente  et  semitonium) 

^t  (diapente  et  tonus). 


Waren  die  Intervallbuchstaben  mit  einem  Punkte  versehen,  so 
war  die  fallende  Bewegung  verstanden,  ohne  den  Punkt  die  stei- 
gende^. Eine  interessante  Verbindung  von  Neumen  und  Hermann- 
schen  Intervallbuchstaben  enthält  die  Münchener  Handschrift  Cod. 
lat.  44965a.  In  derselben  bedeutet  e  den  Einklang,  f  den  Halb- 
ton 2,  t  den  ganzen  Ton,  s  die  kleine  Terz,  d  die  große  Terz,  D 
die  Quarte,  A  die  Quinte.  Da  die  Neumen  das  Steigen  und  Fallen 
der  Melodie  deutlich  angeben,  so  waren  die  Punkte  zur  Angabe 
dessen  überflüssig.  Das  Stück,  ein  Responsorium ,  folgt  hier  im 
Faksimile  (s.  S.  234). 

Die  Neumenformen  dieses  Dokumentes  offenbaren  g^enüber 
den  im  vorigen  Kapitel  herangezogenen  deutschen  Neumen  einige 
bemerkenswerte  Verschiedenheiten  3.  Daß  sie  ebenfalls  deutschen 
Ursprunges  sind,  unterliegt  keinem  Zweifel. 

Die  alleinstehende  Note  erhält  immer  die  Form  einer  Virga; 
sie  ist  von  oben  rechts  nach  links  unten  gezogen,  wobei  der  Schrei- 
ber mit  einem  energischen  Ansatz  der  Feder  beginnt,  der  in  der 
Hube  eine  dickere  Spitze  zurückläßt.  Das  Punctum  findet  sich 
ausschließlich  in  Gruppenzeichen,  beim  Scandicus,  Climacus  und 
deren  Composita;  vgl.  z.  B.  in  der  ersten  Zeile  die  beiden  ersten 


^  Die  von  Gerbert  mitgeteilten  Stücke  finden  sich  auch  in  einigen  Münche- 
ner Handschriften,  so  in  Cod.  lat.  9924 ,  aus  dem  sie  Schlecht  zugleich  mit  einer 
Übertragung  in  moderne  Schrift  in  den  Choralvereinsbeilagen  zur  Trierer 
C&cilia  4  876,  Nr.  2  herausgegeben  hat  Vgl.  auch  Vivell  in  der  Paderbomer 
Kirchenmusik  494  0  (4  4.  Jahrgang),  S.  73  ff. 

2  Man  beachte,  daß  dieses  lange  s  (=  semitonium)  mit  dem  Zeichen  des 
Franculus  einige  Ähnlichkeit  besitzt,  der,  wie  oben  gezeigt  (S.  456  ff.),  immer 
einem  kleinen  Intervalle  entspricht.  Vgl.  auch  das  Beispiel  bei  Gerbert,  De 
cantu  I,  534,  Beilage  über  plena^  domina  usw. 

3  Unter  den  deutschen  Neumierungen  auf  Linien  werden  wir  einer  ähn- 
lichen Neumenform  wieder  begegnen. 
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Silben  von  opera.  Die  in  den  ältesten  Dokuraenten  häufige  Ver- 
stärkung dieses  Punctum  bei  absteigenden  Gängen  durch  den  Oris- 
cus  ist  beibehalten,  so  am  Ende  der  ersten  Zeile  bei  miracula,  in 
der  zweiten  Zeile  auf  der  ersten  Silbe  von  sanctis. 

Die  beiden  Striche  des  Pes  sind  energisch  gezogen,  der  zweite, 
in  die  Höhe  gehende,  läuft  in  eine  Verdickung  aus,  entsprechend 
derjenigen  der  Virga.  Seine  liqueszierende  Form,  vgl.  z.  B.  das 
Zeichen  der  zweiten  Silbe  von  triumphare,  ist  durch  die  Rundung 


me    rr      rm      mW       U  rf    ^n    1k»      Af 


4ut 


//^ 


'l?^V 


,  I 


! 


rr 


•T     ir  ^  (^     ülr  ImniA    ^    5^  nr      nf 
mt      f^    ^     h    PfT         fA     i9ir    Af       crt  um   fßlMk         ** 


V» 

T*'* 


/         ^      /    ^     /- 


l 


^tfc 


Aus  Cod.  lat.  14965  a  der  Hof-  und  Staatsbibl.  Münohen.  XII.  s. 

am  unteren  Ende  gekennzeichnet,  während  der  gewöhnliche  Pes 
die  beiden  Bestandteile  in  einem  Winkel  zusammentreffen,  läßt  und 
eckiger  ist.  Unser  Zeichen  nähert  sich  damit  z.  B.  dem  englischen  Pes 
iquescens.  Auch  die  Flexa  kommt  in  zwei  verschiedenen  Formen 
vor.  Die  gewöhnliche  hat  die  Form  der  Metzer  Neumen ;  vgl.  das 
Zeichen  der  letzten  Silbe  von  opera  und  dasjenige  der  dritten  Silbe 
von  miraciila  in  der  ersten  Zeile.  Die  zweite  Form  der  Flexa  ent- 
spricht äußerlich  der  liqueszierenden  des  Pes,  wird  aber  selbst 
nicht  liqueszierend  gebraucht,  sondern  merkwürdigerweise  beson- 
ders  dann,  wenn  der  erste  Ton  der  Flexa  mit  dem  unmittelbar 
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vorhergehenden,  durch  eine  Virga  bezeichneten,  identisch  ist;  vgl. 
fünfte  Zeile,  die  Zeichen  der  dritten  Silbe  von  mirabiliter  und  sechste 
Zeile,  das  letzte  Zeichen  der  dritten  Silbe  von  triumphare.  Die 
gleiche  Tonhöhe  ist  in  diesem  Falle  nicht  durch  einen  eigenen 
Buchstaben,  das  e,  angedeutet,  auch  dann  nicht,  wenn  die  Flexa 
und  die  unmittelbar  vorhergehende  Virga  zwei  verschiedenen  Silben 
angehören,  wie  z.  B.  auf  den  zwei  letzten  Silben  von  Oloria  in  der 
sechsten  Zeile.  Doch  kommt  diese  gerundete  Flexa  auch  an  einigen 
anderen  Stellen  vor,  wie  z.  B.  als  letztes  Zeichen  desselben  Wortes, 
ohne  daß  ein  Einklang  vorliegt.  Einigemal  ist  dieser  auch  durch 
einen  kleinen  wagerechten  Strich  angedeutet,  der  die  Zeichen  ge- 
wissermaßen auf  derselben  Höhe  hält,  wie  z.  B.  an  den  Anfangs- 
partien des  Verses,  bei  Oloria,  Die  gerundete  Flexa  wird  auch 
liquesziert,  indem  der  zweite,  abwärtsgehende  Strich  sich  zu  einer 
Schlinge  verkürzt. 

über  die  zusammengesetzten  Neumen  ist  nach  dem  Vorigen 
wenig  zu  bemerken;  man  beachte  das  Quilisma  auf  der  ersten 
Silbe  des  zweiten  iua  in  der  ersten  Zeile,  die  Bistropha  und  den 
Pes  pressus  auf  der  letzten  Silbe  von  glorificare,  Zeile  4,  und  der 
letzten  Silbe  von  mirabiliter  in  Zeile  5  u.  a.  Hier  das  Responsorium 
in  moderner  Choralschrift  ^ : 

^  ,i  .    ,     .    ^A  ^  JJl^  A..  ^  *■/  •  ^  ^  ^  lAh.  ■  .^  ■  d 

Tu-   a  sunthaecChri-  sie     o-    pe-    ra   tu-     ami-  racu- la,     qui  ve-re 
mi-  ra-    bi-  lis    es  in  sanc-    tis         tu-       is,  quos   i-    ta  dig-na-    ris 


v^   i^L.,A^  y.    ■>"    ■  vr,s,.,j,- 


glo- ri-   fi-care,  ut  e-     os  de  ho- ste  huma-  ni       ge-ne-     rismi- 


J  ■v.g-Hv.ygtgv 


ra-bi-    li-  ter     fa-  ci-  as     tri-  umpha-  re. 


1  Das  Stück  gehört  dem  VI.  Modus  an ,  wie  die  Psalmodie  lehrt.  Aus 
diesem  Grunde  notlere  ich  es  von  f  aus.  Um  den  Ton  es  bei  Christe  u.  a. 
zu  vermeiden,  h&tte  man  es  von  e  aus  notieren  können,  wie  es  in  der  Tat  viele 
Gesangbücher  tun.  Damit  ist  aber  der  Ton  es  nur  verdeckt,  nicht  beseitigt.  Die 
Transposition  nach  der  Oberquinte,  wie  auch  die  anderen  Transpositionen  dienen 
bekanntlich  meist  der  Beseitigung  nichtdiatonischer  Töne,  wie  uns  namentlicii 
Jacobsthal,  Die  chromatische  Alteration  im  liturgischen  Gesänge  der  abend- 
ländischen Kirche,  gezeigt  hat. 
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Wenden  wir  uns  nach  diesen  theoretischen  oder  didaktischen 
Verwendungen  der  Buchstahen  zu  den  Gesangbüchern  mit  Buch- 
stabenschrift, so  ist  zuerst  festzustellen,  daß  es  solche  gegeben 
hat.  Die  Oddonische  Schrift  De  Musica  redet  von  Schreibern,  die 
das  Antiphonar  vermittelst  der  Buchstaben  notiert  hatten  ^  Leider 
haben  sich  nur  Fragmente  solcher  Bucher  erhalten,  so  aus  einem 
Antiphonar  von  Hereford  (England]  ^,  das  die  Buchstaben  von  a — p 
benutzt,  wie  die  nachher  zu  besprechende  Handschrift  von  Mont- 
pellier. 

Um  so  häufiger  treffen  wir  die  Verbindung  von  Neumen 
und  Buchstaben  an,  und  zwar  sind  es  namentlich  zwei  Schulen, 
deren  Bucher  in  charakteristischer  und  systematischer  Weise  beide 
in  den  Dienst  der  Tonschrifb  stellen,  diejenigen  von  St.  Gallen  und 
von  Metz.  Die  Buchstaben  liefern  da  freilich  nicht  eine  fortlaufende 
Aufzeichnung,  sondern  stehen  nur  gelegentlich  als  Zusatzzeichen 
zu  den  Neumen,  deren  Inhalt  und  Bedeutung  sie  spezialisieren  sollen. 
Die  sanktgallischen  Neumenschreiber  haben,  wie  wir  bereits 
wissen,  die  Neumen  mehr  wie  ihre  Kollegen  in  England,  Frank- 
reich und  Italien  nach  der  Seite  des  Rhythmus  differenziert;  sie 
suchten  und  notierten  rhythmische  Finessen,  die  den  anderen 
Neumenschreibern  fernlagen.  Ähnliche  Zwecke  verfolgten  bei 
ihnen  die  Buchstaben.  Die  sanktgallischen  Codices  359,  378, 
390 — 39i  und  die  Einsiedler  Handschrift  121,  um  nur  diese  zu 
nennen,  sind  ungemein  reich  an  über  und  unter  die  Neumen  ge- 
setzten Buchstaben.  Ihre  erste  Anwendung  wird  von  dem  Geschichts- 
schreiber des  Klosters,  Ekkehard  IV.  (f  4030),  einem  romischen 
Sänger,  dem  geheimnisvollen  Romanus  (um  798)  zugeschrieben, 
der  von  Karl  dem  Großen  ins  Frankenland  gerufen,  krankheits- 
halber in  St.  Gallen  verblieb,  ohne  das  Ziel  seiner  Reise  vollständig 
zu  erreichen,  und  daselbst  die  berühmte  Gesangschule  gegründet 
habe.  Man  hat  sich  demgemäß  nach  dem  Vorgange  des  P.  Schu- 
biger' daran  gewöhnt,  von  »Romanusbuchstaben«  zu  sprechen. 
Nun  ist  aber  die  Existenz  dieses  Romanus  als  der  Personhchkeit, 
die  den  liturgischen  Gesang  von  Rom  nach  St.  Gallen  brachte,  kei- 

1  Gerbert,  scriptores  I,  280. 

3  Vgl.  die  Bibliotkeca  musico-liturgica  der  Londoner  ChoralgesellschbCt, 
fasc.  I,  Blatt  2  und  3.  Andere  Dokumente  mit  diesen  Buchstaben  bei  Jumilhac, 
Science  et  pratique  du  plainchant  (2.  ed.),  Paris  4  847,  p.  97  fr.,  bei  F6tis,  Hi- 
stoire  generale  de  la  musique,  t.  IV,  p.  222. 

'  S&ngerscbule,  S.  ii.  Die  Worte  Ekkehards  lauten:  Primus  iUe  in  ipso 
(atUiphanario)  littera^  alphabeti  signifieativas^  quibus  visum  est,  aut  sursttm 
aiU  itisum,  atä  ante  aut  reiro  assignari  excogitavit^  quas  postea  cnidam  amico 
quaerenti  Notker  Balbtdus  dilucidavit. 
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neswegs  über  allen  Zweifel  erhaben  i,  und  so  wird  man  gut  tun, 
auch  die  Erfindung  und  erste  Anwendung  der  sanktgallischen  Ton- 
buchstaben in  eine  jüngere  Zeit  zu  setzen.  Wie  der  sanktgallische 
Anonymus,  der  um  883  die  Vita  Caroli  Magni  schrieb,  nichts  von 
Romanus  weiß,  obwohl  er  doch  alle  Veranlassung  gehabt  hätte, 
von  ihm  zu  berichten,  ebensowenig  —  und  das  ist  für  unsere 
Angelegenheit  entscheidend  — ,  knüpft  der  912  gestorbene  Notker 
Balbulus,  der  die  Buchstaben  in  ein  System  brachte,  dieselben  an 
Romanus  an.  Aufffillig  ist  auch,  daß  Notker  in  dem  Brief  an 
Landpert^  der  ihn  um  eine  Erkl&rung  der  Zeichen  ersucht  hatte, 
von  »hellenischen  Brüdern«  redet,  deren  GruB  er  dem  Adressaten 
zu  bestellen  habe'.  Es  gab  demnach  um  900  in  St.  Gallen  grie- 
chische Mönche.  Erwägt  man  die  vielfachen  Anregungen,  welche 
die  Musikpflege  des  Abendlandes  im  9.  und  40.  Jahrhundert  den 
Sendungen  des  Orients  verdankt,  so  ist  die  Vermutung  gerecht- 
fertigt, daß  auch  in  den  »Romanusbuchstaben«  ein  Niederschlag 
byzantinischen  Einflusses  insoweit  vorliege,  daß  die  Griechen,  de- 
ren Neumen  die  Intervalle  genau. fixierten  und  dadurch  vor  den 
lateinischen  einen  großen  Vorzug  besaßen,  den  Lateinern  nahe- 
legten, die  Unbestimmtheit  ihrer  Schrift  durch  Beisetzung  von 
Buchstaben  zu  beseitigen.  Vielleicht  könnten  die  Buchstaben,  die 
sich  gelegentlich  in  den  armenischen  Neumierungen  finden ',  ver- 
anlassen, den  Ursprung  der  sanktgallischen  außerhalb  des  Kreises 
der  lateinischen  Neumenschreiber  zu  suchen.  Soweit  wir  aber 
unterrichtet  sind,  weisen  die  griechischen  Neumierungen  der  älte- 
sten Zeit  keine  Buchstaben  und  ähnliche  Modifikationen  der  Neu- 
men durch  Zusatzzeichen  auf,  wie  die  sanktgallischen.  Ebensowenig 
die  ältesten  lateinischen  Neumen  in  Spanien  und  Italien.  Der  Be- 
fund dieser  Neumendokumente  bestätigt  daher  die  Angabe  Notkers 
insofern,  als  die  Litterae  significativae,  wie  er  sie  nennt,  nicht 
dem  Urbestande  der  lateinischen  Neumen  angehören  kön- 
nen. Sie  gar  für  traditionelle  Elemente  der  liturgischen  Tonschrift 
auszugeben,  läßt  sich  in  keiner  Weise  rechtfertigen.    Nach  Notker 


1  Vgl.  Teil  I  dieses  Werkes,  S.  i48  ff. 

2  Der  Brief  steht  z.  B.  bei  Schubiger,  S.  10,  bei  Lambillotte,  Antiphonaire, 
p.  2S2,  bei  Gerbert,  scriptores  I,  95.  Man  vgl.  auch  dazu  die  Paleographie 
musicale,  t.  IV,  preface  p.  4  0  seq.,  und  D.  Mocquereau,  Nombre  musical  gr^- 
gorien,  t.  I,  p.  463  ff.  Erhalten  ist  das  Notkersche  Schreiben  in  Cod.  881 
St.  Gallen,  Cod.  lit.  5  von  Bamberg  (aus  der  Reichenau  stammend)  und  in 
kürzerer  Fassung  in  Cod.  374  der  Thomaskirche  zu  Leipzig.  In  den  hellenici 
fratres  des  Briefes  will  Beissel,  Evangelienhandschriften  S.  77,  sanktgallische 
Mönche  erblicken,  die  das  Griechische  verstanden. 

«  Vgl.  oben  S.  75  ff. 
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haben  dann  noch  andere  Autoren  die  Litterae  significalivae  behan- 
delt, aber  bei  weitem  nicht  so  ausführlich ;  so  im  1 4 .  Jahrhundert 
der  Scholastiker  Aribo  von  Freisingen  in  seiner  Musica^,  zwei 
Anonymi  derselben  Zeit',  und  ein  solcher  des  13.  Jahrhunderts'. 

Nach  Notker  hatten  einige  Buchstaben  melodische,  andere  rhyth- 
mische Bedeutung.  Zu  jenen  geboren  a,  2,  s,  g,  die  eine  Erhöhung 
bedeuten  (altius,  levatur,  sursum,  gradatim),  i  und  d,  die  eine  Ver- 
tiefung angeben  (iusum  oder  inferius,  deponatur)  und  e  (equaliter), 
das  den  Einklang  bezeichnet.  Rhythmischen  Wert  haben  e  (cele- 
riter),  das  eine  raschere  Bewegung,  t,  a;,  m  (trahere  oder  teuere, 
expectare,  mediocriter),  die  eine  Verlangsamung  angeben,  p  (pressio), 
/"(cum  fragore),  A;  (clange),  die  eine  größere  Intensität,  einen  ener- 
gischen Nachdruck  verlangen.  Auch  Verbindungen  mehrerer  Buch- 
staben kommen  vor:  b  l  (bene  levetur],  eine  bedeutende  Erhöhung, 
i  b  (bene  teneatur],  ein  längeres  Anhalten,  i  v  (iusum  valde),  um 
eine  absteigende  Quarte  oder  Quinte  zu  vermerken;  a  m  (altius 
mediocriter),  e  m  (celeriter  mediocriter),  i  m  (inferius  mediocriter), 
t  m  (teneatur  mediocriter).  Notker  fuhrt  in  seinem  Briefe  auch 
Buchstaben  an,  die  in  der  Praxis  der  Handschriftenschreiber  nicht 
vorkommen,  um  das  Alphabet  vollständig  durchzugehen. 

Im  allgemeinen  gilt  der  Buchstabe  nur  für  die  Neume  und 
deren  Teil,  über  welchem  er  steht.  Soll  er  für  ein  ganzes  Zeichen 
oder  für  mehrere  Geltung  haben,  so  wird  dies  in  folgender  Weise 


^  Gerbert,  scriptores  II,  i27a.  Aribo  erklärt  namentlich  die  Buchstaben 
c,  t,  m  für  rhythmische  Wertzeichen  und  legt  ihnen  drei  verschiedene  Schnel- 
ligkeitsgrade bei. 

2  Der  von  Wolf  in  der  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft  4  893 
edierte  Traktat,  S.  205,  und  die  aus  derselben  Darmst&dter  Handschrift  von 
Rud.  Steglich  veröffentlichten  Quaestiones,  in  den  Publikationen  der  I.  M.-G., 
Beihefte,  IL  Folge,  Heft  X,  S.  63. 

3  Im  Programm  des  Benediktinerstifls  Maria- Einsiedlen  hat  P.  Gabriel 
Meier  aus  der  Pariser  Hs.  nouv.  acquis.  lat.  229  aus  dem  4  8.  Jahrhundert  die 
Versus  memoriales  über  die  Litterae  significativae  herausgegeben,  die  ich,  weil 
bisher  unbeachtet  geblieben  und  schwer  zug&nglich,  hier  abdrucke: 

A  monet  alta  peti;  B  tollt  aive  teneri. 
C  cetera  sursum;  1>  dicit  deprime  iusum, 
E  iubet  equari;  doeet  F  carUando' feriri, 

0  moderare  gradum:  H  ramm  pandii  hiatum. 

1  trakit  inferius;  levat  L  si  quando  subimtis. 
jlf  mediocriter  sonat;  O  carUus  ordine  donat, 
Pressio  Fit  per  P;  facii  V  nos  rectu  videre, 
Sibilat  S  susum;  T  tractus  continet  usum, 

X  habet  expecia;  litteris  sie  exprime  verba. 
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ausgedrückt:  t c         ,  d.  h.  der  Buchstabe  soll  Tür  alle  uuter 

dem  Striche  stehenden  Neumen  gelteu. 

Außer  diesen  Buchstaben  und  BuchstabenTerbinduDgen  enthalten 
die  sanktgallischen  NeumenbOcher  noch  Abkürzungen,  wie  cö  (con- 
jungantur),  Im  (teniter],  moU  (molliter),  fid  (fideliter),  siml  (simul  oder 
similiter),  perf  (perfecto),  st  (statim)'. 

Das  folgende  Faksimile  ist  geeignet,  die  Verwendung  der  sankt- 
gallischen  Litterae  signiflcativae  zu  veranschaulichen: 


Aus  Cod.  121  der  Stiftsblbllothek  Einsiedeln.     X.  s. 

■  Auf  sie  hat  zum  erelcD  Male  Dom   Mocqu«re&u  aufmerksam  gemacbt 
Nombrc  niusical  grtgorien.  I.  I,  p.  169. 
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Diese  Neumierung  ist  ungemein  reich  an  denjenigen  Schrift- 
dementen,  die  die  Spezialität  der  sanktgallischen  Dokumente  aus- 
machen. Die  ersten  sechs  Zeilen  gehören  zum  Intr.  De  venire 
matris  vom  hl.  Johannes  Baptista;  es  folgt  das  Gradualresponsorium 
Priusquam  te  formarem  mit  dem  y.  Misit  dominus  und  die  An- 
fangspartie des  AUeluia  V.  Ipse  pr^ibit  Schon  die  erste  Zeile  ent- 
hält die  Litterae  signiQcativae  /,  e,  s  (lang  geschriehen),  i  und  e; 
die  zweite  mehrm^s  e  und  c,  die  Silbe  qua-  am  Ende  der  vierten 
Zeile  t,  die  neunte  Zeile  hat  die  Verbindung  im  zweimal. 

Vergleichen  wir  mit  den  sanktgallischen  Neumen  die  Lesart  des 
Introitus  De  ventre  matris  im  Graduale  Vaticanum: 
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Unser  Faksimile  beginnt  mit  der  zweiten  Silbe  von  matris^  die 
über  sich  das  Neumenzeichen  des  Podatus  liquescens  (Pinnosa) 
trägt,  während  das  Graduale  Vaticanum  die  Liqueszenz  nicht  ver- 
merkt. Daneben  steht  /;  offenbar  bezieht  sich  das  auf  den  ersten 
Ton  der  Neume,  der  höher  sein  soll  als  der  unmittelbar  vorher- 
gehende; auf  den  zweiten  Ton  des  Podatus  wird  es  sich  nicht 
beziehen,  weil  dieser  durch  das  Neumenzeichen  selbst  als  höher 
sichergestellt  ist.      Die  erste  Silbe   von  me^  hat   einen  Climacus, 
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dessen  Punkte  durch  Jacentes  ersetzt  sind,  sowie  ein  Quilisma  fle- 
xum  resupinum  und  eine  Virga.  Das  vatikanische  Graduale  schreibt 
den  gewöhnlichen  Climacus.  Die  zweite  Silbe  des  Wortes  hat  eine 
Virga.  Die  Neumen  über  vocavit  sind  der  Reihe  nach  Virga  jacens, 
einen  tieferen  Ton  als  der  vorhergehende  andeutend,  der  Tor- 
culus,  dessen  erster  Ton  e  als  im  Einklang  mit  dem  Tone  der 
Silbe  vo-  stehend  gekennzeichnet  ist.  Das  Wort  me  hat  eine  Virga 
und  den  Buchstaben  s  (lang  gezogen),  der  aber  hier  überflüssig 
erscheint,  weil  die  Virga  sowieso  einen  höheren  Ton  angibt  als 
die  sie  umgebenden  Virgae  jacentes.  Der  Torculus  der  dritten 
Silbe  von  dominus  hat  unter  sich  den  Buchstaben  i,  zum  Zeichen, 
daß  sein  erster  Ton  tiefer  liegen  soll  als  der  vorhergehende.  Die 
erste  Silbe  von  nomine  hat  eine  Jacens  und  einen  Torculus,  und 
zwar  steht  vor  der  Jacens  ein  Zeichen,  das  wohl  der  Buchstabe  e 
ist,  derselbe,  der  auch  neben  der  ersten  Note  des  Torculus  steht. 
Vielleicht  ist  dadurch  eine  Ausführung  nahegelegt  wie  eegf  statt 
efgf.  Die  Silbe  -ne  zu  Beginn  der  zweiten  Zeile  hat  einen  Pes 
subbipunctis  resupinus,  dessen  erstes  Zeichen  infolge  des  Buch- 
stabens c  über  der  Virga  statt  des  gewöhnlichen  Wertes  J^  •  die 
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Die  erste  Silbe  von  meo  hat  den  namentlich  vor  syntaktischen  Ein- 
schnitten, wie  hier,  beliebten  langen  Torculus.  Die  erste  Silbe  von 
gladp-  am  Ende  der  Zeile  hat  den  langen  Podatus,  die  zweite  eine 
Bistropha  und  eine  gekürzte  Clivis.  Die  folgenden  Zeichen  lassen 
sich  danach  leicht  bestimmen.  Die  Quadratschrift  des  Graduale 
Vaticanum  ist  naturgemäß  auf  eine  so  subtile  Rhythmik,  wie  sie 
die  vorliegende  Neumierung  nahelegt,  nicht  eingerichtet,  sondern 
nivelliert  alle  Rhythmen. 

Die  folgende  Probe  dieser  Verbindung  von  Buchstaben  und  Neumen 
stammt  aus  dem,  wie  es  scheint,  ältesten  sanktgallischen  Gesang- 
buch. Die  Seite  enthält  das  Gradualresponsorium  Sciant  gentes 
mit  dem  y.  Deus  meus^  und  den  Anfang  des  Tractus  ComnuwisH 
mit  dem  y.  Safta  und  dem  Anfang  des  y.  Ut  fugiani  des  Sonn- 
tags Sexagesimae.  Die  Angabe  A.  Exsurge  quare  bezieht  sich  auf 
den  Introitus  des  Tages,  der  in  der  Handschrift  immer  nur  an- 
gedeutet, niemals  vollständig  in  Text  und  Neumen  ausgesetzt  ist. 
Der  Grund  liegt  darin,  daß  der  Introitus  (wie  die  Communio)  ein 
Chor-,  also  antiphonischer  Gesang  ist,  unsere  Handschrift  aber, 
ein  Cantatorium,  nur  die  Sologesänge  bietet. 
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Aus  Cod.  369  St.  QftUen.     X.  s.    p.  60. 
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Merkwurdig  ist  der  häufige  Gebrauch  des  Buchstabens  e  über 
kurzen   Silben,    die  akzentuierten   folgen,   wie  auf  den  vorletzten 
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Silben  von  sapiens,  dominus,  dulcedmefm,  veniei,  timeas  ^,  Doch  steht 
er  nicht  immer  in  diesem  Falle,  wohl  aber  auch  auf  anderen  Silben. 
Und  so  wäre  es  verkehrt,  daraus  den  Schloß  zu  ziehen,  die  sankt- 
gallischen  Gesanglehrer  hätten  die  Belastung  unbetonter  Silben  als 
verkehrt  angesehen  und  in  der  Ausführung  durch  rascheren  Vor- 
trag mildern  wollen,  denn  an  Hunderten  von  Stellen  haben  auch 
die  sanktgallischen  Gesangbücher,  in  Übereinstimmung  mit  der  kon- 
stanten Tradition  bis  zum  Ausgange  des  Mittelalters,  auf  unbetonten 
Silben  mannigfache  Tonreihen. 

Auch  die  Existenz  eines  Pausezeichens  in  den  sanktgallischen 
Codices  ist  bemerkenswert,  des  Buchstabens  x,  den  Notker  Balbulus 
mit  expectare  erklärt.  Er  steht  oft  dort,  wo  man  sowieso  einen 
Ruhepunkt  machen  würde.  Wenn  man  in  St.  Gallen  ein  solches 
Pausezeichen  einführte,  so  muß  es  um  einer  besonderen  Wirkung 
willen  geschehen  sein,  es  muß  zuerst  einen  bestimmten  rhythmischen 
Inhalt  gehabt  habend. 

Diejenigen  Buchstaben,   welche  den  rhythmischen  Verlauf  der 

Melodie  am  häufigsten  modifizieren,  sind  t  und  namentlich  c.   Jener 

t 
hat  dieselbe  Wirkung  wie  das  Produktazeichen,  /f  und  /|  stehen 

nicht  selten  vikarierend  füreinander.     Der  Buchstabe  c  steht  über 

beiden  Formen  der  Virga,  wie  über   Gruppenzeichen.     Über  der 

c 

Virga  und  Jacens  /  und  ^  bedeutet  er  die  Kürzung  des  Longa- 
wertes  in  denjenigen  einer  Brevis.    Ebenso  wird  der  Climacus   A 

e 

durch  Kürzung  der  Virga  A  zu  einer  Verbindung  dreier  kurzer 
Noten.  Bisher  ist  kein  einziges  Beispiel  ausfindig  gemacht 
worden,  wo  das  c  zu  einem  Punctum  gesetzt  worden 
wäre.  Es  kann  das  auch  nicht  auffallen,  denn  die  Puncta  z.  B. 
im  Gimacus  bedeuten  den  kleinsten  rhythmischen  Wert,  den  die 
Neumenschrift  kennt,  die  Virga  in  ihren  beiden  Formen  den  un- 
mittelbar darauffolgenden  größeren.  Dieser  Sachverbalt  ist  einfach 
und  evident.  In  Verlegenheit  gerät  man  nur,  wenn  man  alle  ein- 
fachen Neumen  (Virga,  Jacens  und  Punctum)  für  rhythmisch  aequi- 
valent  hält.     Wer   den  kleinsten,  unteilbaren  rhythmischen  Wert 


1  Vgl.  S.  48  des  Cod.  390  von  St.  Gallen  in  der  Ausgabe  der  Palöographie 
musicale,  s6rie  II,  und  zahlreiche  andere  Fälle. 

2  Es  wäre  nicht  unmöglich,  daß  dieses  x  eine  Korruption  des  byzan- 
tinischen Stauros  ist,  des  Trennungszeichens  bei  Perioden  (vgl.  oben  S.  56), 
und  welches  sich  sogar  in  einigen  lateinischen  Handschriften  findet,  so  in 
Cod.  604  der  Rapitcisbibliothek  Lucca  aus  dem  4  2.  Jahrhundert.  (Palöographie 
musicale,  t.  IX.)  Vgl.  darüber  meine  Bemerkungen  in  der  Tribüne  de  S.  Ger- 
vais, Paris,  XIV,  p.  4  23  ff. 

Wagner,  Gregor.  Melod.  n.  i^ 
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in  der  Virga  dargestellt  findet,  kann  die  häufige  Verbindung  der 
Virga  mit  dem  c  überhaupt  nicht  befriedigend  erklären.  Und  so  ist 
D.  Mocquerau^  darauf  verfallen,  eine  doppelte  Bedeutung  des  c  anzu> 
nehmen.  Der  Buchstabe,  so  sagt  er,  bezieht  sich  oft  nicht  auf 
einen  einzigen  Ton,  sondern  fordert  den  rascheren  Vortrag  einer 
ganzen  Tonreihe,  mehrerer  hintereinanderstehender  Zeichen,  ohne 
den  proportionellen  Wert  des  einzelnen  Zeichens  zu  alterieren. 
Er  habe  also  denselben  Sinn  wie  unser  animato,  aocelerandOj 
piü  mo880.     Diese  Auffassung  halte  ich  nicht  für  möglich,  denn 


dann  wären  Neumieruogen  wie  /7/J  und  ähnliche  überflüssig, 
in  denen  die  Wirkung  des  c  ausdrücklich  auf  mehrere  Neumen  aus- 
gedehnt wird.  Und  doch  sind  sie  sehr  häufig.  Wie  sollte  auch  der 
Sänger  in  jedem  Falle  herausfinden,  ob  das  c  nur  für  den  nächsten 
Ton  oder  für  eine  ganze  Tongruppe  zu  gelten  habe?  Schon  an  dieser 
praktischen  Unmöglichkeit  scheitert  die  neue  Erklärung.  Und  wenn 
das  0  eine  solche  Doppelbedeutung  haben  soll,  warum  nicht  auch 
das  ty  das  Verlängerungszeichen?  Die  Gleichsetzung  des  c  mit  ao- 
celerando  usw.  läßt  sich  auch  mit  den  Vortragsregeln  nicht  gut 
vereinen,  die  uns  aus  dem  4  0.  und  1 1 .  Jahrhundert  für  den  litur- 
gischen Gesang  überliefert  sind.  Die  Commemoratio  brevis  de 
tonis  et  psalmis  modulandis  verlangt  im  Gegenteil  für  den  ganzen 
Gesang  ein  gleichmäßiges  Tempo.  Außer  bei  den  ersten  und  den 
letzten  Tönen,  sowie  am  Ende  der  Abschnitte  dürfe  keine  Modifi- 
kation des  Tempos  eintreten;  die  kurzen  Töne  müßten  gleichkurz,  die 
langen  gleichlang  sein,  und  beide  Dauern,  die  lange  und  die  kurze, 
müßten  in  einem  genauen  mathematischen  Verhältnis  zueinander 
stehen^.  Bei  einer  solchen  Vortragsart  ist  kein  Platz  für  ein  ctceeler- 
rcmdo  oder  animato.  Zum  mindesten  lebt  der  Autor  der  Commemo- 
ratio in  anderen  Vorstellungen  vom  Vortrag  des  liturgischen  Ge- 
sanges, als  die  sanktgallischen  Neumatoren,  und  seine  Worte  bezeugen 
die  Verschiedenheit  der  Choralausführung  in  St.  Gallen  und  den 
Klöstern  des  nordwestlichen  Europa  im  \  0.  Jahrhundert. 

Aus  demselben  Bestreben,  eine  besondere  Auffassung  von  Choral- 

1  In  seinem  Nombre  musical  gregorien,  1. 1. 

2  Vgl.  Gerbert,  scripiores  I,  226  fr.:  Inaequalttas  ergo  cantionis  canHea 
Sacra  noa  tntiet^  non  per  momenia  neuma  qua^libet  atU  sonus  indecetUtr 
protrahaiur  aut  conirahatur^  non  per  ineuriam  in  uno  caniUy  v,  g,  respon^ 
sorii  vel  eaeterorum^  aegniua  quam  prius  proirahi  tneipiaiur.  Item  hrevia 
qua-eqtie  impeditiora  non  sint,  quam  convenicU  brevibtts.  Verum  omnia  longa 
aequaliter  longa^  brevium  sit  par  brevitas^  exceptü  distinctionibua . . .  Omnia 
quae  diu,  ad  ea  quae  non  diu  legitimia  inter  se  morulis  numerose  coneur- 
rant  et  cantus  quüibet  totus  eodem  celeritatis  tenore  a  prineipio  (Gerbert  hat: 
fine)  usque  ad  ßnem  peragatur. 
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rhythmus  zu  stützen,  geht  die  Erklärung  des  t  als  gelegentlicher 
Tonverst&rkung  und  des  c  als  gelegentlicher  Tonschwächung  her- 
vor. Davon  kann  natürlich  ebensowenig  die  Rede  sein,  als  in 
unserer  Musik  die  Viertelnote  bald  eine  wirkliche  Viertelnote,  bald  eine 
leichter  auszuführende  halbe  Note,  oder  eine  stärker  auszuführende 
Achtelnote  bedeutet.  Eine  derartige  elastische  Erklärung  desselben 
Zeichens  entbehrt  nicht  nur  jeglichen  Anhaltes  in  den  Quellen,  sie 
würde  auch  in  der  Praxis  zu  den  größten  Willkürlichkeiten  führen. 
Hier  muß  man  sich  wieder  fragen:  Woher  sollen  die  Sänger  wis- 
sen, ob  das  t  ein  Verlängerungs-  oder  ein  Fortezeichen  ist  und 
das  c  ein  Kürze-  oder  Pianozeichen? 

Einige  aufs  Geradewohl  ausgesuchte  Neumierungen  aus  dem 
Antiphonarium  des  Hartker  (Cod.  St.  Gallen  390,  X.  s.)  nach  der 
Ausgabe  der  Pal6ographie  musicale  (s6rie  II)  mögen  das  Ver- 
halten der  sanktgallischen  Neumenschreiber  in  diesen  Dingen  be- 
leuchten; die  Liste  ließe  sich  unschwer  nach  Belieben  verlängern. 


c 

r 

salutaro 

Seite  20,  Zeile  2  (1 

c                    c 

/       /? 

dum  inveniri 

Seite  20,  Zeile  H 

C 

fortior  cuius 

Seite  20,  ZeUe  4  6 

e 

centes) 

caiciamentorum 

Seite  24,  Zeile  4 

6         C 

A  A 

thro-no 

Seite  24,  Zeile  6 

C               C 

A  //I 

non  erit 

Seite  22,  Zeile  2i 

0 

Laetentur 

Seite  4  7,  Zeile  4  5 

c    c 

An 

Propitius 

Seite  97,  Zeile  4  4 

C    0 

AA 

mirabilia 

Seite  4  02,  Zeile  4  4 

i  Im  Original  ist  hier  der  zweite  Strich  der  beiden  Flexae  länger  als  ge- 
wöhnlich; vgl.  dazu  oben  S.  4  48  und  4  49. 

4  6* 
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0         c 


ambulabunt 

Seite  72, 

Zeile  4 

mari-  a 

Seite  73, 

Zeile  S 

c          c 
tenuisti  domine 

Seite  96, 

Zeile  12 

dicit 

Seite  17, 

Zeile  9 

c 
deus 

Seite  17, 

Zeile  10 

nn/t/: 

ecce 

Seite  16, 

Zeile  6 

/7/7/f 

misere-            bitur 

Seite  17, 

Zeile  16 

Die  Litterae  significativae  bergen  aber  noch  manche  ungelöste 
Rätsel.  Es  muß  zunächst  auffallen ,  daß  die  Unbestimmtheit  der 
Neumen  durch  Zeichen,  Buchstaben  abgestellt  werden  soll,  die  im 
Grunde  ebenso  unbestimmten  Inhalt  haben,  a  bedeutet  altius,  höher ; 
aber  wichtiger  wäre  zu  wissen,  um  wieviel  höher,  um  2,  3  oder 
4  Stufen,  i  heißt  teuere,  also  verlängern;  aber  um  wieviel  die 
Note  verlängert  werden  soll,  das  erfahren  wir  nicht.  Ähnliches 
gilt  von  den  meisten  anderen  Zeichen,  melodischer  wie  rhyth- 
mischer Art.  Wenn  sie  die  Mängel  der  Neumen  verbessern, 
die  ihnen  anhaftende  Unsicherheit  beseitigen  sollen,  so  müssen 
wir   sagen,   sie    tun    das   nur   in    sehr  unvollkommener    Weiset 


1  Alsu  urteilte  scbon  im  11.  Jahrhundert  der  Engländer  Job.  Cotto,  der 
barte  Worte  des  Tadels  für  die  Litterae  signißcativae  hat,  da  sie  nach  seiner 
Ansicht  die  Neumenschwierigkeit  nicht  verringerten,  sondern  vermehrten ;  auch 
ihnen  gehe  ab,  was  die  Neumen  entbehrten,  die  genaue  Angabe  der  Inter- 
valle. Cotto  sagt  (Gerbert,  scriplores  II,  259):  Solent  atäem  nonmdli  neumct^ 
illas  (d.  h.  die  neumae  usuales)  quibusdam  notis  resarcire^  per  quas  cantorem 
videniur  non  docere,  sed  dupliccUo  error e  impedire.  Nam  cum  in  neumi» 
mdla  Sit  cerfititdo,  notae  suprascriptae  non  minorenn  praetenduni  dubitcUio- 
nem^  praeserlim  cum  per  eas  mültae  dictiones  dirersamm  significatümun^ 
incipianty  ideoque  ignoretur^  quid  signißcent.  Sed  etsi  eis  tribucUur  cUiqtia 
certa  significatioj  non  tarnen  per  Iwc  extirpcUur  omnis  dtibitatio,  dum  ean^ 
tor  adhuc  manet  incertus  de  modo  intensionis  ei  remissioniSf  siquidem  o 
diveraarum  dietionum  principiiim  est^  veluti  cito^  cante^  dam  ose;  simi'- 
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Man  möchte  veroiuteD,  daß  Notkers  Erklärung  nicht  mehr  das 
Richtige  trifft,  er  also  den  ursprünglichen  Sinn  der  Neumen- 
buchstaben  nicht  mehr  verstanden  habe.  Faktisch  hat  Riemann^ 
ein  ähnliches  Bedenken  geäußert.  Es  wäre  in  der  Tat  nicht  un- 
möglich, daß  die  verschiedenen  Buchstaben  desselben  melodischen 
Inhaltes  zuerst,  also  noch  vor  Notker,  verschiedene  Intervalle  an- 
deuteten, der  eine  einen  Halbton,  der  andere  einen  Ganzton,  ein 
dritter  eine  Terz  usw.  Ohne  eine  solche  Spezialisierung  sind  manche 
der  Buchstaben  überflüssig.  Diese  Buchstabenschrift  könnte  dann, 
wie  diejenige  des  Hermannus  Contractus  (vgl.  oben  S.  S29  ff.)  grie- 
chischer Anregung  entsprungen  sein;  erfüllten  doch  die  byzanti- 
nischen Neumen  gerade  in  bezug  auf  die  Intervallfolge  der  Melodien 
alle  Ansprüche.  Die  für  die  Karolingerzeit  am  fränkischen  Hofe  und 
anderswo  nachweisbaren  griechischen  Musiker  könnten  den  Lateinern 
die  Mängel  ihrer  Tonschrift  recht  lebendig  vor  Augen  geführt  haben  3. 
Zu  Notkers  Zeit  sei  dann  die  ursprüngliche  Bedeutung  der  Zeichen 
bereits  vergessen  gewesen.  Es  ist  das  eine  Kette  von  Vermutungen, 
die  bis  zu  einer  anderen  besseren  Erklärung  der  Litterae  significa- 
tivae  als  möglich  gelten   dürfen.     Was  aber  die  Buchstaben  (und 


Hier  l  ut  levta,  leniter,  lascive,  luguhriter;  simili  modo  s,  quem- 
adjnodum  sursum^  auaviter,  subito,  sustenta,  stmiliter  etc.  Seine 
Sympathien  gehen  zu  den  reguläres  et  rousicae  neumae.  denn  er  fährt  fort: 
Hoc  autem  de  musicis  ac  regularibus  neumis  breviter  irUimare  possumuSf 
qtiod  fnuaica  tarn  vero  tamque  lern  tramite  diicat\  cantorem^  ut  etiam  si 
velitj  errare  non  possit:  et  postquam  quivis,  seu  magnus,  seu  pusiUtiSf  quai- 
tuor  historias  vel  iotidem  officia  per  eas  a  praecantore  didicerit,  anttpho' 
narium  toium  vel  graduale  absque  magtsiro  addiseere  poterit.  Irregidares 
veroy  tä  ostensum  est,  dubitatem  gignunt  et  errores,  nee  tantulam  utilitatetn 
eantori  eonferre  valeant,  ui  postquam  per  eas  totum  graduale  usque  ad  unum 
officium,  et  ut  amplius  dicam,  usque  ad  unam  cammunionem  a  magistro 
didiceritj  illam  unam  eommunionem,  quae  restai  canere  per  se  sciat.  Liquet 
ergo  quod  qui  istas  amplectitur,  amator  est  erroris  ac  falsitaiisy  qui  atdem 
musicis  adhaeret  neumis,  tenere  vult  semitam  certitudinis  et  veritatis.  Die 
neumae  musicae  oder  reguläres  sind  diejenigen,  die  auf  Linien  gesetzt  sind. 

^  Riemann,  Studien  zur  Geschichte  der  Notenschrift,  S.  121  ff. 

3  Daß  man  in  St.  Gallen  mit  den  byzantinischen  Hymnen  bekannt  war, 
erhellt  mit  absoluter  Sicherheit  aus  der  Struktur  der  Sequenzen,  die  zu  den 
lateinischen  Hymnen  in  vollendetem  Gegensatz  steht,  also  nicht  an  diese  an- 
geknüpft werden  kann,  mit  der  byzantinischen  liturgischen  Poesie  aber  zahl- 
reiche Berührungspunkte  aufweist.  Der  Hymnos  akathistos  der  byzantinischen 
Liturgie  findet  sich  in  lateinischer  Übersetzung  in  der  aus  St.  Gallen  stam- 
menden Handschrift  C  78  zu  Zürich.  Vgl.  Winterfeld  in  der  Zeitschrift  für 
deutsches  Altertum,  Berlin  1903,  S.  81.  Es  ist  das  nur  eine  der  vielen  Tat- 
sachen, die  die  Einwirkung  byzantinischer  Musiker  auch  auf  die  sanktgallische 
Poesie  und  Musik  bezeugen. 


246  I^ie  sanktgallUchen  Tonbuchstaben. 

anderen  Sonderzeichen)  rhythmischen  Inhaltes  angeht,  so  ist  es  klar, 
daß  die  Neumen  allein,  ohne  die  Buchstaben  und  Yerlängerungs- 
striche,  so  also,  wie  sie  anderswo  geschrieben  werden,  diese  rhyth- 
mischen Spezialitäten  nicht  in  sich  schlössen.  In  ihrer  Anlage 
erweisen  sich  diese  als  Zusatz  zum  Neumensystem,  nicht  als  zum 
Urbestande  der  Nota  lomana  gehörig.  In  Beobachtung  dieser  Sonder- 
zeichen mußte  sich  eine  Vortragsweise  einstellen,  die  abwechslungs- 
reich war  und  den  Sängern  eigenartig  und  verlockend  erschien, 
die  man  aber  nicht  zur  Erklärung  des  römischen  Kirchengesanges 
verwenden  darf.  Man  braucht  nur  eine  in  sanktgallischen 
Neumen  des  1  0.  Jahrhunderts  geschriebene  und  mit  den 
Litterae  significativae  versehene  Aufzeichnung  gegen 
die  Notierung  einer  italischen,  französischen  oder 
englischen  Handschrift  zu  halten,  um  zu  erkennen,  daß 
beide  Aufzeichnungen  verschieden  ausgeführt  worden 
sein  müssen.  Ist  nun  eine  der  beiden  Ausführungen  die 
nichtursprüngliche,  so  kann  es  nur  diejenige  von  St. 
Gallen  sein^ 

Die  Neumenbuchstaben  verbreiteten  sich  in  der  Einflußsphäre 
des  Klosters  St.  Gallen.  Noch  im  12.  Jahrhundert  wurden  sie  in 
Bamberg  gelehrt  und  von  den  Kopisten  geschrieben.  Erst  im  1 4.  Jahr- 
hundert verschwanden  sie.  Wichtig  ist  aber,  daß  es  selbst  in  St. 
Gallen  Handschriften  der  besten  Zeit  gibt,  die  z.  B.  das  verlängernde 
Jacenszeichen,  nicht  aber  die  Litterae  significativae  haben,  so 
Cod.  339  aus  dem  4  0.  Jahrhundert.  Also  selbst  in  St.  Gallen  ge- 
hörten diese  nicht  zum  unentbehrlichen  Hausrat  der  Neumenschreiber. 
Man  konnte  auch  ohne  sie  fertig  werden.  Das  nicht  allein.  Bei 
näherem  Zusehen  überraschen  die  sanktgallischen  Gesangbücher  selbst 
durch  rhythmische  Varianten,  ohne  daß  die  Buchstaben  dabei  be^ 
teiligt  sind.  Da  gerade  in  dieser  Beziehung  immer  wieder  unzutref- 
fende Behauptungen  verbreitet  werden,  stelle  ich  hier  einige  solche 
Varianten  aus  zwei  Handschriften  sanktgallischer  Herkunft  und  aus 
dem  4  0.  Jahrhundert  nebeneinander,  die  durch  die  phototypische 
Ausgabe  der  Pal6ographie  musicale  t.  I  und  IV  jedermann  zugänglich 
gemacht  worden  sind. 


1  Auch  der  Hymnenforscher  Clemens  Blume  spricht  sich  in  der  Analecta 
hymnica,  Bd.  LIII,  p.  XII  ff.  gegen  die  immer  noch  verbreitete  Auffassimg  aus, 
daß  die  sanktgallischen  Choraldenkm&ler  die  besten  und  ursprünglichen  Zeugen 
des  gregorianischen  Gesanges  seien.  Vgl.  oben  S.  %i  5,  Anm.  2.  Nicht  in  den 
sanktgallischen  oder  Metzer  Tonbuchstaben  und  Sonderzeichen  liegt  der  ur- 
sprüngliche Choralvortrag  verborgen,  sondern  in  den  allen  ganz  alten  Neu- 
mierungen  gemeinsamen  rhythmischen  Nuancen  der  Grundzeichen. 
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Cod.  121  Einsiedeln.  Cod.  889  St.  Gallen. 

I\      Seite  1,  Zeile  8:  domm^ 
Zeile  3:  ^uam 
Zeile  k :  ^uum 
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*i 


%      Seite  K 
%      Seite  \ 


T\  Seite  K 

t^  Seite  2 

^  Seite  2 

/V  Seite  2 

4/^  Seite  2 

Jl^^  Seite  2 


fC" 


Seite  2 


/      Seite  2 


Zeile  9:  mex 
Zeile  4 :  Tneus 
Zeile  6:  te 
Zeile  7:  dominum 
Zeile  8:  nostra 
Zeile  8:  dahii 
Zeile  10:  iSion 
Zeile  \\'.  ad 


A 

/ 

usw. 


Man  trifft  solche  Varianten  fast  in  jeder  Zeile  an.  Auf  der 
folgenden  Seite  der  Einsiedler  Hs.  steht  in  Zeile  3  als  SchluBneuma 
von  Sion  die  Flexa  /f  mit  dem  Pressus;  in  der  sanktgallischen  Hs. 

steht  /f^  also  eine  Flexa  mit  der  entgegengesetzten  rhythmischen 

Nuance.    In  Zeile  4  steht  auf  ve-  von  veniei  ein  Scandicus  /  ^  wo 

die  sanktgallische  Hs.  /  hat; dort  vier  lange  Töne,  hier  drei  kurze 
und  ein    langer.     In    Zeile  5    stellt   die   Einsiedler    Hs.    die    drei 

ersten  Neumen  von  -gor  unter  ein  c:  /jA/^\  die  Hs.  von  St.  Gallen  hat 
die  normalen  rhythmischen  Werte,  ohne  die  Verkürzung.  Diese 
und  die  unzähligen  anderen  Varianten  —  die  angeführten  hilden 
nur  einen  Bruchteil  der  auf  den  vier  Seiten  vorhandenen  ^  —  wider- 
legen schlagend  die  von  Tendenzschriftstellern  vertretene  Meinung, 
die  ältesten  Handschriften  stimmten  in  solchen  Dingen  überein, 
oder  die  sanktgallischen  rhythmischen  Subtilitäten  seien  urgrego- 

1  Zahlreich  sind  auch  die  rhythmischen  Varianten  des  Cod.  359  von  St. 
Gallen  und  des  Cod.  339;  schon  eine  Vergleichung  der  Neumierung  des  Q!. 
Scicmt  geniea  (vgl.  oben  S.  289)  ergibt  für  die  Anfangspartie  vor  dem  Vers 
beinahe  20  Varianten! 
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rianisches  Gut.  Die  Hs.  339  folgt  darin  durchaus  den  italischen^ 
französischen  und  englichen  Choraldenkmälern,  während  die  Ein- 
siedler abseits  von  der  Tradition  des  gregorianischen  Gesanges 
steht.  Das  ist  der  nüchterne  Tatbestand,  den  keine  noch  so  oft 
wiederholte  Rhetorik  aus  dem  Wege  räumen  kann. 

Gleichzeitig  mit  den  Litterae  signiflcativae  taucht  in  St.  Gallen 
der  Brauch  auf,  die  Vokale  zur  Angabe  der  Tonarten  heranzuziehen. 
Daß  auch  darin  eine  Einwirkung  griechischer  Übung  vorliegt,  läßt 
die  Aufnahme  griechischer  Vokale  zu  den  lateinischen  als  möglich 
erscheinen.  Derart  sind  z.  B.  in  den  Handschriften  von  St.  Gallen 
389,  390 — 91  u.  a.  die  Antiphonen  mit  Vokalen  versehen,  die  am 
Rande  stehen  und  für  die  Auffindung  der  entsprechenden  Psalm- 
formel Dienste  leisteten.  Bei  den  Responsorien  war  eine  solche 
Angabe  der  Tonart  nicht  nötig,  weil  ihre  Verse  von  Anfang  an 
ganz  mit  Neumen  versehen  wurden.  Beigefugte  Konsonanten  gaben 
die  Differenzen  der  Psalmtöne  an.  So  ist  a  =  1.  modus,  e  =  2., 
i  =  3.,  0  =  4.,  w  =  5.,  7j  =  6,<f  y  =  l,y  m  =  8.  modus;  ab,  ac, 
ad  usw.  beziehen  sich  auf  die  4.,  2.  und  3.  Differenz  des  ersten 
Tones  ^,  Auch  diese  Buchstabenverwendung  drang,  wenn  auch  nicht 
in  dem  Maße,  wie  die  zuerst  erwähnte,  in  die  St.  Gallen  benach- 
barten Kirchen.  Das  Reichenauer  Antiphonar  in  der  Karlsruher 
Bibliothek  verzeichnet  so  die  Psalmtöne  und  ihre  Differenzen  >. 
Bis  ins  4  3. — 14.  Jahrhundert  vermochte  sich  dies  Buchstabensystem 
zu  halten;  es  verlor  sein  Existenzrecht  mit  der  Einführung  der 
Notenlinien. 

Mit  der  Stiftung  des  hl.  Gallus  stand  während  des  9.  und  10. 
Jahrhunderts  die  Kirche  von  Metz  in  regem  literarischen  und  künstle- 
rischen Verkehr.  Auch  die  Litterae  signiflcativae  fanden  dort  Ein- 
gang, wenigstens  gibt  es  einige  in  Metzer  Neumen  aufgezeichnete 
Gesangbücher,  die  von  den  Buchstaben  einen  außerordentlichen 
Gebrauch  machen.  Diese  Notierungs weise  ist  zum  ersten  Male  von 
D.  Mocquereau  besprochen  worden  ^.  Am  häufigsten  sind  die  Buch- 
staben t  (tenete)  und  c  (celeriterj,  die  wie  in  St.  Gallen  eine  rhyth- 
mische Verlängerung  und  Verkürzung  anzeigen.  Der  Buchstabe 
f  oder  s  wird  als  sursum  gedeutet,  h  als  humiliter;  e  wird  mit 
dem  sanktgallischen  equaliter  identisch  sein. 

Weiter  kommen  n,  nl  und  nlt  vor ;  sie  sollen  die  Abkürzung  von 
naturaliter  sein.   Auch  hier  muß  man  jedoch,  die  Richtigkeit  dieser 


^  Diese  Spezies  der  Neumenbuchstaben  l&ßt  sich  leicht  am  Antiphonar 
des  Hartker  studieren,  Paleographie  musicale,  serie  II.  1. 1. 
s  Vgl.  Brambach,  Die  Reichenauer  S&ngerschule,  S.  34. 
3  Vgl.  Paleographie  musicale,  t.  X,  und  Nombre  musical  gregorien,  1. 1. 
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Deutungen  zugegeben,  die  Unbestimmtheit  der  Aussagen  der  Buch- 
Stäben  betonen.  Sind  D.  Moequereaus  Erklärungen  richtig,  so  haben 
die  Metzer  Neumenschreiber  wie  ihre  Kollegen  in  St.  Gallen  die 
Mängel  der  Neumen  durch  neue  Mängel  zu  heben  gesucht.  Ganz 
unmöglich  ist  die  Annahme,  daß  die  Metzer  Neumenbuchstaben 
römisches  Gut  seien.  Ihr  Fehlen  in  allen  bisher  bekannten  itali- 
schen Gesangbüchern  weist  dieselbe  zurück.  Sie  sind  wie  die 
Buchstaben  in  St.  Gallen  eine  nichtursprüngliche  Zutat,  die  man 
für  die  Eruierung  der  rumischen  Choralvortragsweise  nicht  her- 
anziehen sollte.  Handschriften  mit  Metzer  Neumen  und  Buch- 
staben sind  Cod.  4  86  der  Kapitelsbibliothek  Vercelli,  Cod.  E  4  68 
der  Ambrosiana  in  Mailand.  Das  wichtigste  Denkmal  der  Metzer 
Neumen  ist  aber  die  Hs.  239  der  Bibliothek  Laon,  ein  Antiphonale 
Missarum  (Graduale)  aus  dem  4  0.  Jahrhundert,  das  neuerdings  von 
der  Pal^ographie  musicale  in  vollständiger  Reproduktion  herausge- 
geben wird.     Ihm  entstammt  das  folgende  Faksimile  (s.  S.  S50]. 

Es  enthält  von  der  Messe  des  Quatembermittwoch  im  Advent 
(Statio  ad  S.  Mariam  ad  presepem,  im  heutigen  Missale  S.  Mariam 
majorem)  den  Intr.  Borate  (A.  =  Antiphona),  das  Graduale  Toüite 
(Q[.  =  Responsorium)  mit  dem  y.  Quis  ascendet  und  das  zweite  Gra- 
duale (iterum  B.)  Prope  est  Dominus  mit  den  Worten  Laude7n 
domini  des  Verses. 

Die  Neumen  tragen  hier  den  unverfölschten  Typus  der  Metzer 
Schrift.  Dazu  gesellen  sich  aber  die  ziemlich  häufigen  Buchstaben. 
<jehen  wir  die  erste  Neumenzeile  durch,  so  treffen  wir  über  dem 
Pes  von  Ro-  den  Buchstaben  c,  der  den  Sänger  veranlassen  soll, 
den  zweiten  Ton,  eigentlich  eine  Longa,  zur  Brevis  zu  machen. 
Auf  -ra-  tritt  das  Entgegengesetzte  ein;  der  zweite  Ton  des  Pes 
•erhält  eine  Verlängerung  durch  das  /.  Die  Silbe  cae-  hat  einen 
Pes  und  eine  in  ihre  Bestandteile  aufgelöste  lange  Flexa,  ebenso 
-2i.  De-  eine  Virga  und  ein  Quilisma,  -su^  eine  lange  Flexa  und  ein 
Quilisma  flexum  resupinum.  Über  nu-  steht  ein  Torculus,  über 
_p/tt*  eine  durch  t  verlängerte  Virga  mit  einer  Flexa  (comuta); 
über  'Cmt  ein  Cephalicus.  Jus-  hat  eine  lange  Flexa,  einen  aus  drei 
Breves  bestehenden  Climacus  und  eine  Flexa.  Auf  der  vierten 
Silbe  von  aperiatur  steht  eine  Virga  mit  Quilisma,  auf  ter-  Virga 
und  langer  Climacus;  es  folgen  noch  Cephalicus  und  Epiphonus. 
Außerordentlich  reich  an  rhythmischen  Bildungen  ist  das  Graduale 
mit  seinem  Vers.     Schon   allein   der  Climacus   erscheint  in   ver- 


schiedenen Formen: 


:  A  ^  '?  =  j7^, Jjj. JJ;^: 
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Die  Metzer  Tonbuchstaben. 
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In  heutiger  Choralschrift  sieht  der  Introitus  Borate  also  aus 
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ape-ri-  atur  ter-  ra,  et  germi-net  sal-va-  to-    rem. 
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Vergleicht  man  die  Metzer  Neumierung  mit  der  sanktgallischen 
des  Cod.  121  und  dessen  Litterae  significaiivae  (pag.  9  der  Aus- 
gabe der  Paleographie  musicale  t.  IV),  so  entdeckt  man  bedeutende 
rhythmische  Varianten.  Ich  gehe  sie  nur  für  den  Introitus  durch: 
die  erste  Silbe  Ro-  hat  in  St.  Gallen  einen  gewöhnlichen  Pes  ohne 
Buchstaben,  ebenso  -rate  und  desuper]  die  erste  Silbe  von  caeli 
hat  in  St.  Gallen  einen  Pes  und  eine  gewohnliche  Flexa,  in  Laon 
einen  Pes  und  eine  lange  Flexa^  die  zweite  Silbe  dort  eine  gewöhn- 
liche, hier  eine  lange  Flexa.  Et  hat  in  St.  Gallen  einen  liqueszierenden 
EpiphonuSy  in  Laon  nur  eine  Virga.  Der  Glimacus  über  der  ersten 
SUbe  von  jtisiwn  hat  in  St.  Gallen  die  Form  /; ,  in  Laon  : ,  eine 
rhythmische  Variante;  Ober  terra  schreibt  St.  Gallen  _/,,  Laon 
jedoch  -»^ »  ^^s^  St.  Gallen  hat  zwei  Longae  und  zwei  Breves,  Laon 
vier  Longae.  Eine  Neumierung,  die  in  der  Handschrift  von  Laon 
kaum  anderthalb  Zeile  einnimmt,  weist  demnach  gegen  die  eben- 
falls mit  Buchstaben  versehenen  Neumen  der  sanktgallischen  Hand- 
schrift zum  mindesten  sieben  rhythmische  Varianten  auf.  Man 
mag  darnach  ermessen,  was  davon  zu  halten  ist,  wenn  immer  wieder 
die  rhythmische  Gleichförmigkeit  der  sanktgallischen  und  der  Met- 
zer Handschriften  des  1 0.  Jahrhunderts  betont  wird.  Der  Mangel 
an  Übereinstimmung  in  solchen  rhythmischen  Nuancen  ist  ein  be- 
deutsames Argument  für  ihre  Nichtursprünglichkeit.  Nur  solche 
Nuancen  wird  man  als  original  gelten  lassen  können,  die  in  allen 
älteren  Handschriflenklassen  vertreten  sind. 

Alle  diese  Buchstabenverwendungen  haben  das  Neumenproblem 
nicht  gelöst.  Glücklicher  war  ein  anderer  Versuch,  Neumen  und 
Buchstaben  zu  verbinden,  der  das  melodische  Element  durch  die 
15  Tonleiterbuchstaben  von  a-p  (vgl.  oben  S.  224),  das  rhythmische 
durch  die  Neumen  fixierte.  Das  Hnuptdenkmal  dieser  Doppelschrift 
ist  der  berühmte  Tonar^  aus  dem  11.  Jahrhundert,  der  um  1850 
von  Danjou  in  der  Bibliothek  der  medizinischen  Fakultät  von  Mont- 
pellier aufgefunden  wurde  und  nunmehr  in  Bd.  VIII  der  Paleographie 
musicale  phototypisch  vollständig  veröffentlicht  ist  ^.    Folgende  Ta- 


i  Tonar  oder  Tonale  heißen  die  mehr  dem  Unterricht  als  der  Praxis  die- 
nenden Bücher,  welche  die  Stücke  nicht  nach  dem  liturgischen  Gebrauche, 
sondern  nach  ihren  Tonarten  ordnen. 

s  Andere  Denkmäler  dieser  Buchstabenschrift  bei  Jumilhac,  Science  et 
pratique  du  plainchant  (3.  6d.),  Paris  4  847,  p.  97  IT.,  bei  Fetis,  Histoire  de  la 
musique,  t.  IV,  p.  222,  in  der  Bibliotheca  musico-liturgica  der  Londoner  Choral- 
gesellschaft, fasc.  I,  Blatt  2  u.  a.  Ein  sehr  instruktives  Fragment  aus  einem 
süddeutschen  monastischen  Antiphonar,  das  in  deutschen  Neumen  und  Buch- 
staben geschrieben  war  und  wohl  dem  12.  Jahrhundert  angehört,  veröffent- 
lichte Kienle  im  Gregoriusblatt ,  Aachen  4  883,  S.  26  ff.  (Ant.  0  davis  david. 


2Ö2  ^^  Tonale  von  Montpellier. 

belle  gibt  das  System  der  Bucbstaben,  die  über  den  Neumen  stehen, 
wieder: 


ai 

■ 

-<i- 

S» 

ii» 

■ 

1l 

^ 

m 

" 

^ 

■ 

■ 

-m- 

m 

-h 

-#- 

■ 

abcdofgh      i      i         klmnop 

Man  vergleiche  das  folgende  Faksimile  (s.  S.  253]. 
In  moderne  Choralschrift  läßt  sich  das  Offertorium  mit  seinem 
ersten  y.  also  übertragen: 
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ma-  la. 

Zum  Verständnis  der  originalen  Schrift  und  der  Übertragung 
sind  einige  Bemerkungen  notwendig.  Das  heute  dem  16.  Sonntag 
nach  Pfingsten  zugeteilte  OfT.  Domine,  in  auxüium  gehört  der  Ton- 
art des  Tritus  und  zwar  ihrer  plagalen  Fassung  an.  Wenn  der 
Finalton  f  am  Schlüsse  der  Antiphone  vor  dem  y.  nicht  hervor- 
tritt, so  liegt  das  daran,  daß  offenbar,  wie  es  auch  heute  noch 
der  Fall  ist,  die  Anfangspartie  bis  respice  vor  dem  y.  wiederholt 
wurde;  diese  aber  schließt  mit  einem  rechten  Schlüsse  auf  der 
Finalis  /". 

Die  Form  der  Neumen  ist  die  französische,  wie  überhaupt  diese 


5t.  Stephanus  auiem^  If.  Vidcbani  Ofnnes  Sfephanum).  Die  Verbindung  von 
Neumen  und  Buchstaben  war  also  auch  den  deutschen  HandschriftenBchreibem 
nicht  unbekannt. 
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Handschrift  in  zahlreichen  Eigenheiten  französischen  Charakter 
trägt  Als  Zeichen  für  den  Einzelton  ist  bald  das  Punctum  ver- 
wendet, bald  die  Yirga  jacens,  bald  die  senkrechtstehende  Virga. 
In  der  tiefen  Lage  des  der  Melodie  zukommenden  Umfanges  ist 
das  Punctum  verwendet,  so  bei  dem  tiefen  c  und  d.  Die  beiden 
Striche  dienen  det  Aufzeichnung  der  höheren  Töne,  und  zwar 
steht  bei  steigender  Melodiebewegung  immer  die  geradestehende 
Yirga,  sonst  die  geneigte,  letztere  namentlich  bei  einer  unbedeu- 
tenden Bewegung  nach  unten,  wie  von  g  nach  f  bei  quaerunt  animam. 

Die  Zeichen  der  Clivis,  des  Podatus,  des  Torculus  bieten  keine 
Schwierigkeit,  ebensowenig  der  Porrectus,  der  als  Einzelzeichen 
nur  einmal,  innerhalb  des  Melisma  auf  der  ersten  Silbe  von  mala 
in  der  letzten  Zeile  vorkommt.  Von  zusammengesetzten  Neumen 
erwähne  ich  den  Pes  subbipunctis  auf  confundantur  in  der  zweiten 
Zeile,  dessen  letzter  Punkt,  wie  oft  beim  Climacus  der  französischen 
Handschriften  (vgl.  auch  die  zahlreichen  Climaci  innerhalb  des  Me- 
lisma der  letzten  Zeile),  vom  Schreiber  die  Hakenform  erhalten 
hat,  und  den  Torculus  resupinus,  der  in  der  letzten  Zeile  zweimal 
vorkommt.  Das  Trigon  hat  einfach  (vgl.  zweites  Zeichen  der  ersten 
Silbe  von  meum  in  der  ersten  Zeile)  und  zusammengesetzt  (vgl. 
zweite  Zeile  bei  revereantur^  wo  es  im  ganzen  vier  Punkte  umfaßt) 
diejenige  Form,  in  welcher  die  beiden  ersten  Punkte  horizontal 
nebeneinanderstehen  und  der  dritte  ein  •  Haken  ist.  Auch  der 
Oriscus  ist  einigemal  angewendet;  das  erstemal  am  Ende  des  An- 
fangsstückes, wo  er  die  Yirga  verstärkt  und  von  einem  Punctum 
gefolgt  ist.  Im  T.  aber  steht  er  bei  der  Flexa  (vgl.  erstes  Zeichen 
der  dritten  Silbe  von  avertantur)^  zur  Verstärkung  des  zweiten 
Tones  des  Climacus  (vgl.  erstes  Zeichen  der  zweiten  Silbe  von 
retror»um)j  zur  Verstärkung  der  Yirga  (vgl.  zweites  Zeichen  der 
ersten  Silbe  von  erubescant).  Das  Quilisma  steht  zweimal  zu  Be- 
ginn der  dritten  Zeile,  beidemal  als  Quilisma  praepuncte  subbi- 
puncte,  in  welchem  die  beiden  Schlußpunkte  nicht  getrennt  sind, 
sondern,  wie  wir  bei  anderen  Denkmälern  sahen,  fließend  inein- 
ander übergehen.  Das  Quilisma  flexum  steht  noch  in  der  Mitte 
des  Melisma  in  der  letzten  Zeile.  Bistropha  und  Tristropha  end- 
lich haben  die  uns  bereits  bekannte  französische  Form,  die  drei  kleine 
Striche  nebeneinanderstellt: 

Die  Buchstabennotation  ist  direkt  verständlich.  In  der  zweiten 
Zeile  hat  der  Schreiber  im  Melisma  von  revereanhtr  die  allein- 
stehende Yirga  zuerst  mit  e  übersetzt,  schrieb  aber  dann  f  darüber. 
Der  Torculus  resupinus  am  Anfang  der  letzten  Zeile  ist  so  über- 
tragen, daß  die  beiden  letzten  Tonstufen  im  Einklang  stehen,  wäh- 
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rend  genau  dasselbe  Zeichen  nachher  als  echter  Torculus  resupinus 
interpretiert  ist.  im  ersten  Falle  wurde  der  dritte  Ton,  das  erste 
der  beiden  Schluß-/',  etwas  tiefer  genommen,  im  zweiten  Falle 
stand  dem  Schreiber  keine  andere  Möglichkeit  offen,  als  es  von 
dem  ^  (=  a]  einen  ganzen  Ton  tiefer  zu  schreiben,  da  eine  Bi- 
stropha  auf  a  ungewöhnlich  war. 

An  einigen  Stellen  finden  sich  zwischen  zwei  aufeinanderfolgen- 
den Buchstaben  kleine  Bögen  und  andere  Zeichen.  Dieselben  ent- 
sprechen den  Yortragsroanieren  einiger  Ornamentneumen.  Ein 
liqueszierender  Podatus,  ein  Epiphonus,  ist  in  der  Übertragung 
durch  einen  kleinen,  die  Buchstaben  unten  verbindenden  Bogen 
kenntlich  gemacht  (vgl.  das  letzte  Zeichen  der  vierten  Silbe  von 
revereanhir  in  der  zweiten  Zeile).  Das  Gegenbild,  der  Cephalicus, 
der  allerdings  in  dem  vorliegenden  Gesänge  nicht  vorkommt,  hat 
denselben  Bogen  über  den  entsprechenden  Buchstaben,  so  daß  er 
sich  nach  unten  öffnet,  z.  B.  d^c.  Auch  dem  Quilisma  entspricht 
ein  eigenes  Zeichen  (vgl.  meam  zu  Beginn  der  dritten  Zeile),  wel- 
ches gleichfalls  unter  den  verbundenen  Punkten  des  Climacus  steht 
(vgl.  dasselbe  Beispiel).  Die  Ausfuhrung  muß  in  beiden  Fällen  eine 
analoge  gewesen  sein.  Sehr  häufig  ist  der  dem  Oriscus  entspre- 
chende Bogen ;  er  wird  dem  Buchstaben  angefügt,  der  dem  durch 
den  Oriscus  verstärkten  Tone  entspricht,  und  zwar  bald  zwischen 
zwei  Buchstaben,  wie  am  Ende  der  dritten  Zeile  zwischen  f  und  c, 
oder  am  Ende  einer  Gruppe,  wie  hinter  der  Flexa  hg^  dem  An- 
fangszeichen der  dritten  Silbe  von  Avertantur  zu  Beginn  des  T. 
Der  Oriscusbogen  ist  immer  nach  oben  geöffnet  und  steht  rechts 
oben  neben  dem  betreffenden  Buchstaben;  es  ist  dasselbe  Zeichen, 
welches  unten  rechts  einem  Buchstaben  angesetzt  die  Liqueszenz 
angibt.  Wir  dürfen  daraus  den  Schluß  ziehen,  daß  der  Oriscus 
und  die  Liqueszenz  in  gleicher  Weise  ausgeführt  wurden. 

Außer  den  15  Buchstaben  kommen  im  Tonar  von  Montpellier 
noch  sehr  häufig  Zeichen  vor,  die  im  rechten  Winkel  gerade 
Striche  aneinanderreihen.  Es  sind  die  fünf  folgenden:  h  *l  f 
*|  j  .  Sie  stehen  immer  nur  stellvertretend  für  die  diatonischen 
Tonstufen,  die  über  sich  einen  Halbton  haben: 


+ 


Baralli  hat  neuerdings  die  Zeichen  aus  dem  ersten  ^  ableiten 
wollen  und  dieses  für  den  Spiritus  asper  der  Grammatiker,  ein 
halbes  H  =  Semitonium  erklärt.  Die  letzten  drei  Zeichen  bilden 
aber  eine  Gruppe  für  sich,  die  sich  von  den  beiden  ersten  nicht 
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ableiten  VSl&V.  Würden  sie  aus  diesen  gebildet  worden  sein,  so 
wurden  sie  nach  mittelalterlichem  Brauche  (vgl.  z.  B.  die  Daseia- 
notation)  Formen  erhalten  haben  wie  diese:  ±  T  y  Y-  Damit 
entfällt  auch  das  Recht,  für  die  Bedeutung  aller  Zeichen  die  Ähn- 
lichkeit des  ersten  mit  dem  Spiritus  asper  geltend  zu  machen  und 
sie  für  Zeichen  von  Halbtonstufen  zu  erklären.  Für  diese  waren 
zudem  schon  fünf  eigene  Buchstaben  gewählt;  wozu  noch  der 
Luxus  einer  zweiten  Reihe  von  Zeichen  für  dieselbe  Sache?  Unsere 
fünf  Zeichen  müssen  vielmehr  Stufen  entsprechen,  die  durch  die 
4  5  Buchstaben  nicht  dargestellt  werden  konnten,  infolge  ihrer  Eigen- 
art aber  auch  eigentümliche  Zeichen  verlangten.  Wie  der  Schreiber 
auf  die  fünf  Figuren  gekommen  ist;  läßt  sich  nicht  mehr  sagen. 
Sie  finden  sich  alle  in  den  tonschrifUichen  Tabellen  des  Alypius, 
nur  haben  sie  dort  eine  andere  Bedeutung;  das  dritte  und  vierte 
könnten  auch  das  byzantinische  Gorgon  und  Argon  sein  (vgl.  oben 
S.  56).  Ihr  Sinn  ist  aber  schon  lange  richtig  erkannt  worden:  es 
sind  Zeichen  für  Abweichungen  von  den  diatonischen  Stufen  in 
die  Höhe,  wie  es  deren  im  vorguidonischen  Kirchengesang  so  viele 
gegeben  hat^,  und  von  denen  noch  Guido  selbst  im  X.  Kapitel 
seines  Micrologus  handelt.  Man  mag  sie,  wie  es  meist  geschieht, 
als  Vierteltonstufen  bezeichnen: 
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Dr.  Gmelch,  der  diesen  Zeichen  eine  ausführliche  Untersuchung 
gewidmet   hat,    konnte   mehr   als    eintausend    Fälle    solcher   Ab- 


1  Die  Auffassung  der  Rassegna  Gregoriana  4914,  S.  H  ff.,  ist  schon  aus 
diesem  Grunde  unhaltbar. 

2  Vermutlich  ist  die  Scheu,  für  die  älteste  Choralzeit  Dinge  zugeben  zu 
müssen,  die  in  der  heutigen  Praxis  nicht  mehr  durchfuhrbar  sind,  die  geheime 
Ursache  des  Widerstandes,  der  immer  noch  gegen  die  schon  längst  gefundene 
und  unabweisbare  Erklärung  der  Zeichen  ins  Feld  geführt  wird.  Und  doch, 
wie  wenig  muß  man  von  der  Entwicklung  der  Musik  wissen,  um  sich  der 
Utopie  hinzugeben,  der  gregorianische  Choral  könne  in  seiner  ursprünglichen 
Form  wieder  zum  Leben  erweckt  werden!  Beiläufig  sei  hier  vermerkt,  daß 
ein  von  Grenfell  und  Hunt  in  Hibeh  (Ägypten)  aufgefundenes  Papyrosfragment 
über  die  antike  Musik  die  Existenz  der  Enharmonik  in  der  praktischen  Musik 
der  alten  Griechen  zu  einer  feststehenden  Tatsache  macht  (vgl.  Zeitschrift  der 
I.  M.-G.  VIII,  S.  79  ff.).  Von  den  Tragöden  heißt  es  daselbst,  daß  sie  durchaus 
gewöhnt  sind,  enharmonische  Melodien  zu  singen.  Nach  Plutarch  war  die 
Chromatik  im  Drama  nicht  üblich.  Die  Diatonik  aber  war  besonders  bei  den 
Ätoliem,  Dolopern  und  ihren  Nachbarn  in  Ehren. 
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Weichlingen  von  der  Diatonik  in  den  Gesängen  des  Tonale  von 
Montpellier  nachweisen  i. 

Die  Handschrift  H  4  59  von  Montpellier  ist  für  die  Feststellung 
des  gregorianischen  Textes  von  unschätzbarem  Werte.  Sie  ist  ja 
das  erste  Denkmal,  welches  die  Melodien  in  einer  für  uns  lesbaren 
Form  niedergeschrieben  enthält.  Wie  es  scheint,  birgt  sie  auch 
noch  viele  Aufschlüsse  über  den  Rhythmus  des  gregorianischen 
Gesanges,  ist  aber  nach  dieser  Richtung  noch  nicht  untersucht 
worden. 

Einer  größeren  Verbreitung  vermochte  freilich  auch  diese  Doppel- 
schrift nicht  teilhaftig  zu  werden  2.  Sie  erscheint  mehr  als  didak- 
tisches Hilfsmittel  beim  Einstudieren  der  Gesänge. 

1  Gmelch,  Die  Viertelstonstufen  im  Meßtonale  von  Montpellier  (Veröffent- 
lichungen der  gregorianischen  Akademie  zu  Freiburg-Schweiz,  Heft  VI)  und 
C&cilienvereinsorgan  19H,  S.  21 5  ff.  Es  w&re  aber  verkehrt  und  eine  un- 
historische Auffassung,  diese  Abweichungen  von  der  Diatonik  mit  der  moder- 
nen Ghromatik  oder  der  antiken  in  eine  Linie  zu  stellen  und  daraus  allerlei 
Schlüsse  über  »leidenschaftlichen«  Ausdruck  in  den  alten  Singweisen  zu  ziehen. 
Zumal  die  Ghromatik  der  Griechen  beruht  nicht  nur  auf  der  H&ufung  halber 
Tonstufen,  sondern  ebenso  auf  dem  mit  ihnen  unzertrennbar  verbundenen  In- 
tervalle der  kleinen  Terz.  So  lautet  die  chromatische  Form  des  Tetrachordes 
von  e:  e  f  fia  a,  und  mit  einer  solchen  Ghromatik  haben  die  nichtdiatonischen 
Stufen  des  Godex  von  Montpellier  nichts  zu  tun.  Diese  sind  vielmehr  Zeugen 
desjenigen  Entwicklungsstadiums  des  Tonsystems,  das  der  konsequenten  Dia- 
tonik vorausliegt,  und  das  uns  z.  B.  in  den  Ges&ngen  vieler  Orientalen  noch 
heute  entgegentritt.  Auch  bei  diesen  stehen  sie  nicht  im  Dienste  eines  leiden- 
schaftlichen Ausdrucks,  sondern  sind  normale  und  legitime  Stufen  ihres  Ton- 
systems. Auf  uns,  deren  musikalisches  Denken  durchaus  auf  der  Diatonik 
aufgebaut  ist,  können  Abweichungen  davon  erregend  wirken;  in  einer  Kunst 
aber,  die  sich  noch  nicht  in  unseren  streng  abgemessenen  und  fixierten  Inter- 
vallen bewegt,  ist  das  nicht  der  Fall. 

2  Sie  findet  sich  zuweilen  auch  in  gotischen  Handschriften;  vgl.  das  Gre- 
goriusblatt  4  888,  S.  26,  29  ff. 
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Xn.  Kapitel. 
Die  Anlange  der  Diastematie. 

Die  Bereicherung  durch  die  mannigfache  Benutzung  von  Buch- 
staben hatte  die  tonale  Unsicherheit  nicht  aufgehoben,  welche  die 
lateinischen  Neumen,  wie  wir  annehmen  müssen,  von  Anfang  an 
begleitete.  Die  Buchstaben  im  Dienste  der  Neumen  boten  keinen 
vollgültigen  Ersatz  für  das,  was  ihnen  fehlte,  die  genaue  Abgren- 
zung der  einzelnen  Tonschritte.  In  dieser  Richtung  war  das  Pro- 
blem der  lateinischen  Neumen  nicht  zu  lösen.  An  ihre  Umgestal- 
tung nach  Form  und  Inhalt,  die  sie  etwa  den  griechischen  Inter- 
vallzeichen genähert  hätte,  dachte  niemand,  obwohl  Ansätze  dazu, 
wie  wir  sahen,  auch  in  den  lateinischen  Zeichen  mehrfach  vor- 
handen waren.  Um  so  fruchtbarer  erwiesen  sich  andere  Versuche, 
die  den  Neumen  nichts  hinzufugten,  ihnen  auch  nichts  nahmen,  sie 
vielmehr  so  umformten,  daß  die  Weite  des  jedesmaligen  Intervalles 
unzweideutig  fixiert  wurde.  Man  strebte  danach,  an  der  Form 
der  Neume  zum  Ausdruck  zu  bringen,  ob  z.  B.  der  Pes  eine  Se- 
kundc;  Terz,  Quart  oder  Quint  angab.  Diese  hochbedeutsame 
Errungenschaft  der  Umformung  der  Zeichen  nach  Maß- 
gabe der  Intervalle  ist  spä^testens  um  das  Jahr  980  zum 
ersten  Male  nachweisbar.  Es  mag  seltsam  erscheinen,  daß 
man  so  spät  auf  den  für  uns  so  natürlichen  Gedanken  der  Dias- 
tematie^  gekommen  ist.  Der  Parallelismus  des  graphischen  Bildes 
mit  der  Weite  der  melodischen  Schritte  ist  merkwürdigerweise  gar 
nicht  einmal  in  seinem  Werte  sogleich  und  überall  erkannt  worden. 
Während  man  hier  schon  der  Neuerung  huldigte,  schrieb  man  in 
einem  anderen  Kloster  die  Neumen  ruhig  in  der  bisherigen  Weise 
weiter;  auch  die  Übergänge  der  Akzentneumen  in  die  neue  dia- 
stematische  Verwendung  vollzogen  sich  nicht  überall  gleichmäßig. 

Der  bisherigen  Neumenforschung  ist  es  entgangen,  daß  die 
Diastematie  in  einer  primitiven  Form  schon  den  Neumenschreibern 
des    beginnenden   \L  Jahrhunderts   bekannt  war,    und   zwar  im 

^  Diastema  igt  bei  den  Alten  das  Intervall,  diastematisch  also  eine 
Tonschrift,  welche  die  einzelnen  Intervalle  genau  angibt,  im  Gegensatz  zur 
cheironomischen,  welche  wohl  die  Richtung  der  Bewegung  angibt,  nicht  aber 
deren  Schritte  miBt 
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Südeo  wie  im  Norden  Europas.     Han  sehe  nur  die  folgende  Neu- 
menprobe. 


Aus  Cod.  TaUo.  10678  der  TatiksniBOhea  Bibl.    XI.  8. 
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Diese  Neumierung  stammt  aus  einem  Gradualfragmente  mit  den; 
StQcken  der  Karwoche,  wie  die  Rubrik  sagt,  ambrosianischer  Li- 
turgie. Die  Gesänge  des  vorliegenden  Blattes  sind  der  V.  Con- 
turbata  sunt  des  Gradualresponsorium  Miserere  mihi  der  feria  IV. 
post  Dom.  III.  Quadragesimae ,  das  OfT.  Domine  fac  mecum^  und 
vom  folgenden  Tage  Intr.  Salus  poptUi,  Resp.  OctUi  omnium  mit 
dem  y.  Aperis,  Daß  die  Neumen  gelegentlich  an  die  mozarabischen 
erinnern,  hat  schon  Bannister^  festgestellt. 

Zum  Vergleiche  mit  dieser  Fassung  gebe  ich  aus  einer  ita- 
lischen Handschrift  des  M.  Jahrhunderts*^  (Cod.  Rosenthal)  diejenige 
der  ersten  Zeilen  bis  auf  das  Resp.  Oculi. 

y.  Con-turbata 


sunt  om-  ni-  a    ossa  me-  a  et  a-  ni-ma  me-   a 


turba-  ta    est  valde. 


0/f.  Domi-ne,  fac  nie-       cum  mi-  se-ri-cor-         di-  am 


^       J^     >  .       .       J^    ■"     yX\     fl^     \    A      ^ 


tu-     am,    propter  no-  men    tu-  um,  qui-    a     su-  a-vis  est  nii- 


se-  ri-  cor-  di-  a  tu-      a. 
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1  Im  Catalogo  Sommario  della  Esposizione  Gregoriana,  Rom  1904,  p.  57. 

2  Einer  Karth&userhandschrift,  die  früher  im  Besitze  des  Münchener  Anti- 
quars Rosenthal  war. 
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di-  am    e-  os,   et  e-  ro   il-  lo-    nun  do-mi-  nus  in    per- 

* 

8    w^  — 


^^Af    % 


pe-     tu-  um.    Ptf.  Adtendite  popule  raeus. 

Mit  Hilfe  dieser  Aufzeichnung  ist  es  möglich,  sich  in  der  etwas 
schwierigen,  aher  interessanten  Neumierung  zurechtzufinden.  Virga, 
Jacens  und  Punctum  sind  leicht  zu  unterscheiden.  Der  Pes  existiert 
in  seinen  beiden  traditionellen  Formen  mit  kurzem  resp.  langem 
ersten  Ton  J  und  J ,  ebenso  hat  die  Flexa  bald  die  runde  Form 
/7,  bald  die  eckige  T  .  Daneben  existiert  eine  dritte  Form  des  Pes  y . 
Zwei  Formen  besitzt  auch  der  Porrectus:  *V  und  A^..   Das  Quilisma 

ist  ^  geschrieben,  die  Virga  liquescens  t*»  cl^s  Punctum  liques- 
cens  ^,  der  Epiphonus  in  seiner  alten,  mozarabischen  Form. 
Gehen  wir  die  Zeichen  der  ersten  Zeilen  durch,  so  haben  wir 
über  der  ersten  Silbe  Chn-  eine  Virga  jacens,  über  -tur-  den 
Epiphonus.  Er  steht  auf  derselben  Höhe  wie  die  vorhergehende 
Jacens;  es  handelt  sich  also  um  den  gleichen  Ton.  Der  zweite 
Ton  des  Epiphonus  liegt  ein  merkliches  höher;  der  rechts  nach 
oben  geführte  Strich  füllt  den  Raum  einer  Quinte  aus.  Denselben 
Ton  wie  der  zweite  des  Epiphonus  hat  auch  die  Silbe  -&a-;  sie 
ist  daher  wieder  mit  der  Jacens  versehen.  Lehrreich  ist  die  Neur 
mierung  der  Silbe  -ta.  Die  erste  Gruppe  von  Zeichen  besteht  aus 
vier  Flexae  und  einem  Porrectus;  in  Zahl  und  Ordnung  der  Töne 
stimmt  sie  durchaus  mit  der  Fassung  des  Cod.  Rosenthal  überein. 
Die  erste  Flexa  beginnt  mit  einem  Strich  von  unten,  die  anderen 
alle  ohne  den  Strich  an  der  linken  Seite  mit  einem  dickeren  Punkte, 
der  die  Stelle  des  ersten  Tones  angibt.  Die  Flexa  mit  dem  Strich 
wird  angewendet,  wenn  der  unmittelbar  vorhergehende  Ton  tiefer 
liegt;  die  Hand  des  Schreibers  füllt  den  Raum  zwischen  den  beiden 
Tonstufen  mit  leichtem  Zuge  aus;  der  Strich  der  Flexa  ist  also  ein 
Verbindungsstrich.  Die  mit  der  Jacens  beginnende  Flexa  dagegen 
steht,  wenn  ihr  erster  Ton  auf  derselben  Stufe  bleibt  wie  der 
vorhergehende.  Statt  des  Punktes  steht  die  Jacens,  wenn  die  Flexa 
nicht  mit  dem  vorhergehenden  Zeichen  zu  einer  graphischen  Ein- 
heit verschmilzt,  vielmehr  eine  selbständige  Neume  bleibt. 

Die  zweite  Gruppe  des  Melisma  auf  -ta  umfaßt  zwei  Flexae 
und  einen  Porrectus.  Die  folgende  beginnt  mit  einer  Jacens,  die 
links  etwas  nach  unten  geneigt  ist;  es  folgt  eine  Tristropha,  die 
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aus  drei  Punkten  besteht,  eine  Flexa,  die  mit  dem  breiten  Strich 
anhebt,  ein  Pes  subbipunctis,  dessen  letzter  Punkt  durch  eine  Yirga 
ersetzt  ist,  sich  ausdehnt,  ein  Pes  subbipunctis  resupinus,  in  wel- 
chem der  letzte  Punkt  mit  dem  folgenden  Virgastrich  in  einem  Zuge 
geschrieben  ist,  so  daß  eine  Art  Pes  herauskommt.  Das  nunmehr 
folgende  Zeichen  ist  eine  Yirga  mit  einem  Pes  quassus  oder  Qui- 
lisma.  Weiter  stehen  eine  Yirga  mit  Bistropha  und  drei  in  tiefer 
Lage  gezeichneten  Jacentes.  Der  folgende  Pes  besteht  aus  zwei 
langen  Tönen,  während  die  beiden  vorhergehenden  den  ersten  Ton 
kurz  haben;  ihm  ist  angehängt  ein  Punkt,  eine  Jacens  und  eine 
kleine  Yirga,  die  mit  dem  folgenden  Pes  quassus  oder  Salicus  zu 
einer  Figur  zusammengezeichnet  wurde.  Über  der  ersten  Silbe  von 
077inia  stehen  ein  Pes,  darüber  senkrecht  drei  Yirgae,  von  denen 
die  letzte  liquesziert.  Die  folgende  Zeile  bringt  u.  a.  den  Torculus, 
das  Quilisma,  den  Porrectus. 

Unsere  Neumen  tragen  alle  Anzeichen  hohen  Alters^.  Außer 
der  Liqueszenz,  die  mit  der  niozarabischen  identisch  ist,  erinnern 
noch  einige  andere  Zeichen  an  orientalische  Yorbilder.  So  ist  der 
Torculus  auf  der  dritten  Silbe  von  misericordiam  in  der  dritten 
Zeile  genau  das  Zeichen  der  byzantinischen  Syrmatike,  und  Bil- 
dungen wie  auf  der  darauffolgenden  Silbe  Ü  sind  einem  arme- 
nischen Zeichen  zum  wenigsten  sehr  verwandt.  Ebenso  bemerkens- 
wert ist  aber  die  Ordnung  und  graphische  Ausweitung  der  Zeichen^ 
die    so    vorgenommen   ist,    daß    die   Größe    der    melodischen 


1  Mit  einigen  anderen  ähnlich  neumierten  und  aus  dem  4  0. — 14.  Jahr- 
hundert stammenden  könnte  diese  Handschrift  zur  Yermutung  reizen,  die 
lateinischen  Neumen  seien  überhaupt  zuerst  diastematisch  geschrieben  gewesen, 
und  nur  der  beneventanische  Typus  habe  die  ursprünglichen  Vorzüge  gerettet, 
w&hrend  die  Neumierungen  des  Nordens,  in  England,  Frankreich  und  Deutsch- 
land, von  der  ursprünglichen  Vollkommenheit  abgefallen  seien  und  die  zuerst 
in  sich  genügende  Tonschrift  korrumpiert  hätten.  Diese  Auffassung  würde 
nach  verschiedenen  Richtungen  hin  wichtige  Konsequenzen,  ja  eine  Revolution 
unseres  Wissens  von  der  Neumengeschichte  zur  Folge  haben.  Sie  würde  er- 
klären, wie  man  überhaupt  zu  einer  solchen  Tonschrift  gelangen  konnte,  wie 
die  lateinischen  Neumen  es  sind;  sie  würde  verständlich  machen,  warum  ge- 
rade italische  Gesangbücher  schon  zu  Beginn  des  \  h .  Jahrhunderts  (vgl.  z.  B. 
weiter  unten  das  Sakramentar  des  Abtes  Desiderius  von  Montecasino)  die 
Diastematie  so  ungemein  geschickt  handhaben,  und  warum  gerade  gotische, 
außerhalb  des  Verkehrs  mit  dem  Süden  stehende  Handschriftenschreiber  die 
Neumen  bis  ins  14.  Jahrhundert  in  eine  horizontale  Linie  schreiben  konnten, 
ohne  Rücksicht  auf  die  Intervalle  der  Melodie.  Der  bisherige  Befund  unserer 
Ncumendcnkmäler  dürfte  aber  eine  so  weitreichende  Korrektur  der  bisherigen 
Vorstellungen  nicht  erlauben.  Vielleicht  wird  die  genauere  Analyse  der  ver- 
schiedenen spanischen  Neumentypen  die  Erledigung  der  Schwierigkeit  fördern. 
Vgl.  oben  8.  H2. 
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Schritte  in  der  Stellung  und  Form  der  Neumen  zum  Aus- 
druck kommt.  Am  Ende  wenigstens  der  ersten  Zeilen  erblickt 
man  ein  eigenes  Merkzeichen,  den  sogenannten  Gustos,  der  in 
praktischer  ufid  sinniger  Weise  das  Verhältnis  des  ersten  Tones 
einer  neuen  Zeile  zum  letzten  Tone  der  vorhergehenden  außer 
Zweifel  setzt,  ein  Merkzeichen,  das  auch  in  der  Mitte  der  Zeile 
eintrat,  wenn  aus  irgendeinem  Grunde  der  Schreiber  gezwungen 
war,  eine  Veränderung  der  Höhe  der  Aufzeichnung  vorzunehmen. 
War  er  z.  B.  an  die  Grenze  des  nach  oben  zur  Verfügung  stehen- 
den Raumes  gelangt,  entwickelte  sich  aber  die  Melodie  noch  mehr 
in  die  Höhe,  so  brachte  der  Schreiber  zwischen  zwei  Punkten,  die 
auf  derselben  Höhe  stehen  sollten,  weil  sie  demselben  Ton  ent- 
sprachen, das  Merkzeichen  an,  in  diesem  Falle  einen  Strich  in  die 
Tiefe,  und  führte  in  der  nunmehr  erreichten  tieferen  Lage  die  Me- 
lodie weiter.  Wir  pflegen  uns  in  diesem  Falle  mit  der  Schlüssel- 
versetzung zu  behelfen. 

Der  Gustos  ist  demnach  das  unmittelbarste  Erken- 
nungsmittel diastematischer  Neumierung,  und  wo  er  fehlt, 
liegt  keine  diastematische  Aufzeichnung  vor.  Dieser  Satz 
hat  für  die  älteste  Diastematie,  diejenige  ohne  Linien,  unumschränkte 
Geltung;  mit  dem  Ausbau  des  Liniensystems  konnte  man  des  Gu- 
stos entraten,  da  die  Höhe  der  Töne  durch  ihre  Stellung  innerhalb 
des  Liniensystems  unzweideutig  fixiert  war.  Viele  Schreiber,  die 
sich  des  Liniensystems  bedienten,  haben  ihn  daher  weggelassen; 
ursprünglich  jedoch  war  er  überall  in  Verwendung,  wo  man  die 
Diastematie  einführte. 

Auch  im  Norden,  im  Bereiche  der  sanktgallischen  Neumen,  mach- 
ten sich  um  dieselbe  Zeit  Ansätze  zu  einer  Schreibung  der  Neumen 
bemerkbar,  die  dem  Verlauf  der  Singweise  entspricht.  Nur  faßte 
man  hier  die  Lösung  der  Aufgabe  bei  weitem  nicht  mit  der  siche- 
ren Erkenntnis  des  Zieles  an,  wie  die  Italiener.  Die  dem  1 0.  Jahr- 
hundert entstammende  und  in  St.  Gallen  hergestellte  Einsiedler 
Handschrift  God.  121  (veröffentlicht  in  Bd.  IV.  der  Pal6ographie 
musicale)  ordnet  nicht  selten  die  Medianten-  und  Schlußkadenzen 
der  Psalmverse  des  Introitus  und  der  Gommunio  etwas  diastema- 
tisch.  Bei  genauerem  Zusehen  bemerkt  man,  daß  gewisse  Zeichen 
unter  denselben  Verhältnissen  nicht  selten  eine  steigende  oder  fal- 
lende Linie  bilden.  Noch  deutlicher  und  konsequenter  ist  diese 
Diastematie  in  der  dem  1 1 .  Jahrhundert  angehörigen  Handschrift 
384  der  StiHsbibliothek  St.  Gallen  (vgl.  oben  S.  208)  durchgeführt. 
Sooft  die  erwähnte  Kadenz  mit  der  Virga  beginnt  und  diese  einen 
höheren  Ton  andeuten   soll  als  der  ebenfalls  mit  der  Virga  ver- 
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sehene  Rezitationston,  wird  der  Beginn  der  Kadenz  dadurch  Id 
der  Schrift  sinnfällig  gemacht,  daß  die  erste  Virga  der  Kadenz  im 
Räume  höher  gestellt  ist  als  die  vorhergehenden  dem  RezitationsH 
ton  entsprechenden  Virgae. 
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Aus  Cod.  881  St.  Gtollen. 
4  4.  Jahrhundert. 


Die  ersten  Worte  mea  quem  timebo  gehören  zum  V.  der  Comm. 
ünam  petii  des  5.  Sonntags  nach  Pfingsten.  Es  folgen  die  yy. 
ad  repetendum,  dann  die  Introitus-  und  Communioverse  für  den  6. 
und  7.  Sonntag  nach  Pfingsten.  Die  am  Rande  stehenden  Worte 
eq  (=  equaliier),  msum^  susum,  die  in  der  Handschrift  immer  dem 
Schlüsse  des  ersten  y.  gegenübergestellt  sind,  deuten  an,  ob  der 
erste  Ton  der  nach  dem  y.  zu  wiederholenden  Antiphone  auf  der- 
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selben  Hohe,  höher  oder  tiefer  steht,  als  der  letzte  der  Psalmformel. 
Deutlich  ist  die  Diastematie  erkennbar  bei  den  TT.:  Äd  te^  domine, 
clamaboy  Dominus  proiector  vitae,  Subjecit  poptdos,.  Ich  kann  nach 
«iner  genauen  Untersuchung  der  ganzen  Handschrift  versichern, 
daß  gerade  bei  den  Psalmformeln  des  2.  und  6.  Tones,  um  die 
es  sich  hier  handelt,  die  Stellung  der  Neumen  aufläUig  der  Anlage 
der  Melodie  entspricht.  Die  folgende  Übertragung  in  moderne 
Choralschrift  fußt  auf  ganz  diastematisch  geschriebenen  Handschriften ; 
die  im  sanktgallischen  Codex  diastematisch  behandelten  Stellen  sind 
durch  kursive  Lettern  gekennzeichnet.  Das  +  bedeutet  das  liques- 
zierende  Ersatzzeichen. 
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Domi-nus  illu-mina- 


ti-o  me-a: 
vitae  meae : 


Domi-nus  protector 
+ 
Exaudi   domine  vocem  meam,  qua  clamavi : 


et  Salus  me-  a  quem  timebo  ? 
a  quo  irepidabo  9 

misereremeie^  exaudi  me. 


Subje-cit  po- 


pulos  nobis:  et  gcntes  sub  pedibus  nostris. 


Die  angezogenen  Beispiele  sind  nicht  zufällig  so  notiert,  viel- 
mehr ist  eine  derartige  Aufzeichnung  systematisch  und  konsequent 
für  alle  Introitusverse  des  ganzen  Kirchenjahres  durchgeführt,  deren 
Kadenzen  mit  einer  Virga  beginnen. 

Eine  solche  Neumierung,  die  zwischen  der  Diastematie  und  Chei- 
ronomie  in  der  Mitte  steht,  scheint  auch  außerhalb  der  unmittelbar 
von  St.  Gallen  beherrschten  Kirchen  bekannt  gewesen  zu  sein.  In 
dem  dem  41. — 42.  Jahrhundert  angehörigen  Antiphonale  Oftlcii  der 
Pfarrei  Rolle  am  Genfer  See  (vgl.  oben  S.  247)  ist  die  antipho- 
nische Offlziumspsalmodie  genau  so  behandelt.  Diese  Handschrift 
enthält  auf  den  letzten  Blättern  ein  interessantes  Tonale,  mit  voll- 
ständiger Neumierung  der  Psalmformeln.  Überall,  wo  beim  Über- 
gang vom  Tenor  zur  Kadenz  mehrere  Virgae  aufeinanderstoßen, 
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ist  diejenige  im  Räume  höher  gestellt,  welche  den  ersten,  höheren 
Ton  der  Kadenz  angibt.  Vielfach  ist  sogar  die  ganze  Kadenz  in 
dieser  Weise  neumiert. 

Diese  Diastematie  ist  eine  primitive;  sie  beschränkt  sich  darauf, 
gelegentlich  in  der  Lage  der  Einzelzeichen  anzudeuten,  ob  die  Weise 
steigt  oder  fällt.  Auffallen  muß  jedoch,  daß  man  im  Norden  in 
der  damit  eingeschlagenen  Richtung  nicht  weitergegangen  ist; 
merkwürdig  ist  zumal,  daß  gerade  in  St.  Gallen,  wo  zahlreiche 
begabte  Künstler  den  gesanglichen  Dienst  der  Abtei  ausfüllten, 
niemand  daraus  die  Folgerungen  gezogen  hat,  die,  wenigstens 
vom  unserem  Standpunkte  aus  betrachtet,  so  naee  lagen;  man 
brauchte  nur  die  ganze  Melodie  so  aufzuzeichnen,  wie  die  Kadenzen 
der  Psalmformeln,  und  die  Neumenschwierigkeit  war  beseitigt.  Leider 
lenkten  die  Verhältnisse  die  Kräfte  der  sanktgallischen  Künstler  in 
eine  andere  Richtung,  die  gewiß  interessante  und  neue  Aufgaben 
stellte,  dafür  jedoch  das  Ziel  der  Neumenschrift  aus  den  Augen 
rückte. 

Zu  energischer  Ausbildung  gelangte  die  Diastematie  in  den 
Ländern  lateinischer  Zunge,  und  zwar  begegnen  wir  um  dieselbe 
Zeit  in  Italien  und  in  Südfrankreich  Neumenschreibern,  welche  die 
Tonfiguren  genau  diastematisch  aufzeichneten.  Der  Fortschritt  gegen- 
über den  besprochenen  Versuchen  bestand  also  darin,  daß  man  den 
Raum  zwischen  den  Bestandteilen  einer  Gruppe,  wie  zwischen  den 
aufeinanderfolgenden  Einzelzeichen  genau  nach  der  Größe  der  an- 
zugebenden Tonschritte  abmaß.  ;Der  Erfolg  lag  also  in  der  Linie, 
welche  die  italischen  Versuche  eingeschlagen  hatten.  Diese  brauchten 
nur  konsequent  durchgeführt  zu  werden,  und  das  Neumenproblem 
war  im  Grunde  gelöst.  Damit  hatte  die  lateinische  Neumen- 
schrift dasjenige  Mittel  gefunden,  das  den  Verlust  der 
Diastematie  beim  Übergänge  der  Neumen  vom  Orient  zum 
Okzident  gutmachte. 

Als  diejenige  Neumenspezies,  welche  den  Fortschritt  von  Anfang 
an  sich  zu  eigen  machte,  und  die  nichts  anderes  ist  als  die  or- 
ganische Weiterbildung  der  uns  bekannten  italischen  diastema- 
tischen  Versuche,  hat  die  sogenannte  longobardische  oder  bene- 
ventanische  Neumenschrift  zu  gelten.  Schon  in  der  ersten  Hälfte 
des  1 1 .  Jahrhunderts  sind  ihre  Denkmäler  diastematisch  geschrieben. 
Einer  der  ältesten  Zeugen  dieser  merkwürdigen  Tonschrifl  ist  das 
Sakramentar  des  Abtes  Desiderius  von  Montecasino  ^ : 


1  Ich  verdanke  das  Faksimile  daraus  der  Liebenswürdigkeit  des  hochw. 
H.  Abtes  P.  Amelli,  ehmaligen  Priors  von  Montecasino. 


,f.f>*       ovCt'      «iTfef. 
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Aas  Cod.  839  von  Honteowlno.  XI.  b. 


268  ^i®  longobardischen  Neumen. 

An  die  neun  priesterlichen  Intonationen  des  Gloria  schließen 
sich  hier  die  Anfänge  der  dazugehörigen  Tropen,  die  nicht  vom 
Zelebranten,  sondern  vom  Sängerchore  angestimmt  und  vorgetragen 
wurden^.  Sie  stehen  in  dem  für  den  Zelebranten  hergerichteten 
Buche  deshalb  vermerkt,  weil  sie  die  Auswahl  des  Gloria  für  jeden 
Tag  erleichterten. 

Den  schwerfälligen  Zügen  der  longobardischen  Buchslaben  ent- 
sprechen die  etwas  plumpen  Neumenformen  durchaus.  Dennoch 
sind  die  einzelnen  Zeichen  sehr  deutlich  geschrieben  und  unschwer 
zu  bestimmen.  Auf  den  ersten  Blick  fällt  die  diastematische  An- 
lage der  Schrift  auf.  Ihr  widerspricht  nicht  das  Fehlen  des  Gustos 
am  Ende  der  Zeilen;  denn  einerseits  beginnt  mit  jeder  Zeile  ein 
neuer  Gesang,  andererseits  steht  der  Gustos  beim  Übergang  von  der 
Intonation  zum  Tropus  jedesmal,  wenn  der  erste  Ton  des  Tropus 
ein  anderer  ist  als  der  letzte  der  Intonation;  vgl.  Zeile  3,  5,  9. 
Er  fehlt  demnach,  sooft  die  Aufzeichnung  in  derselben  Hohe  stehen- 
bleibt. 

Die  erste  Intonation  hat  auf  den  ersten  vier  Silben  Oloria  in 
je  eine  Jacens.  Die  Silbe  ex-  hat  den  Scandicus,  der  in  der  longo- 
bardischen Neumierung  als  Verbindung  dreier  Virgae  erscheint. 
Die  Silbe  -cel-  hat  eine  liqueszierende  Tristropha,  wobei  die  kleine 
Schlinge,  die  dem  dritten  Punkte  oben  angesetzt  ist,  einen  unmittel- 
bar darüberliegenden  Ton  andeutet.  Die  Tristropha  wurde  also 
auch  in  Italien  als  dreimaliger  kurzer  Ton  ausgeführt.  Auf  -sis 
steht  das  gewöhnliche  Punctum,  auf  de-  ein  Scandicus  flexus,  auf 
-0  die  Jacens. 

Das  zweite  Oloria  beginnt  mit  einem  Podatus,  dem  eine  Flexa 
folgt.  Beide  Zeichen  bilden  einen  rechten  Winkel,  zumal  die  Flexa, 
deren  Form  mit  dem  wagerechten  Strich  beginnt  und  den  senk- 
rechten unmittelbar  daranschließt.  Es  folgen  zwei  Jacentes,  ein 
Pes,  ein  liqueszierender  Torculus,  ein  Scandicus  mit  einem  Climacus, 
dessen  erstes  Zeichen  einen  Doppelpunkt,  das  letzte  einen  Strich 
bildet;  dann  dieselbe  Verbindung  von  Scandicus  und  Climacus, 
wobei  der  Punkt  des  letzteren  nur  einmal  gesetzt  ist,  endlich  eine 
Flexa.  Interessant  ist  hier  die  verschiedene  Schreibung  des  Climacus, 
je  nachdem  sein  erster  Ton  ein  langer  oder  ein  kurzer  ist.  Die  Form 
mit  dem  Doppelpunkte  an  der  Spitze  vertritt  diejenige  mit  der 
Virga  und  bezeugt  somit,  daß  die  Virga  auch  in  den  longobardischen 
Neumen  den  doppelten  rhythmischen  Wert  des  Punctum  hat. 

1  Es  sind  der  Reihe  nach  diese  Tropen :  Laus  iua  deus,  Cives  sup(emi) 
Rex  hodie  x(rtsttM),  Quem  patris^  Latulat  in  exicelsis}^  Quem  eives,  Oetus, 
Aufers  arces,  Vt  possimus. 
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Die  dritte  Intonation  beginnt  mit  einem  Punctum,  welches  wegen 
seiner  tiefen  Lage  zwischen  die  Buchstaben  l  und  o  des  Textes 
geraten  ist.  Es  folgt  ein  Pes  quassus,  eine  Jacens,  eine  Virga, 
eine  Flexa,  ein  liqueszierender  Podatus,  eine  Tristropha,  ein  Torculus 
und  eine  Jacens. 

In  der  folgenden  Intonation  ist  neu  die  Bistropha  liquescens 
auf  der  Silbe  -cel-  und  die  Verbindung  von  Torculus  und  Bistropha 
auf  -sis.  Die  fünfte  Intonation  ist  identisch  mit  der  dritten ;  nur 
der  Tropus  ist  verschieden.  Die  sechste  hat  auf  -cel-  das  liques- 
zierende  Punctum,  die  achte  auf  derselben  Stelle  die  liqueszierende 
Virga.     Die  weiteren  Zeichen  bedürfen  keiner  Erläuterung. 

Die  Tropenneumierungen  enthalten  außerdem  noch  die  Zeichen 
für  den  Franculus,  Zeile  1 ,  La-  und  den  Epiphonus  Zeile  4,  quem. 
Bemerkenswert  ist  auch  die  Verbindung  von  Trigon  subbipuncte, 
Podatus  und  Scandicus  flexus  in  Zeile  7,  die  alle  in  einem  einzigen 
Zuge  geschrieben  sind. 

Gegenüber  den  bisherigen  Neumierungen  fällt  vor  allem  die 
verschiedene  Höhe  der  Einzelzeichen  und  die  verschiedene  Aus- 
dehnung der  Gruppenzeichen  auf.  Die  cheironomischen  Neumen- 
Schreiber  zeichnen  für  die  Intervalle  o-^,  a-f,  a-e,  a-d  usw.  dieselbe 
Glivis;  die  diastematischen  dehnen  die  Glieder  der  Neumen  so 
lange,  bis  die  äußere  Form  ein  genaues  Bild  der  Entfernung  der 
beiden  Töne,  um  die  es  sich  handelt,  darstellt. 

In  moderne  Choralschrift  lassen  sich  die  Intonationen  folgender- 
maßen übertragen  1: 


i 


■  •  ■ 


/  ■■■^ 


Glori-  a      in    ex-cel-   sis        de- 


t    iP  %  ■    ■    i^  ^^  >1%^     /Iv^is: 


Glo-ri-  a     in    excel-sis  de-  o. 


t 


/  ■     1     w-^ 


■■■ 


Glo-ri-  a      in    ex-cel-sis  de-  o. 


1  Durch  Vergleich  mit  anderen  Dokumenten  der  ersten  diastematischen 
Zeit,  z.  B.  Cod.  Paris  4  235,  ließ  sich  die  Tonhöhe  der  Intonationen  leicht  be- 
stimmen; nur  bei  der  zweiten  und  dritten  Intonation  fehlte  mir  das  Kontroll- 
mittel, und  könnte  die  zweite  eine  Terz  oder  eine  Quart  tiefer  intoniert  wer- 
den, die  dritte  einen  ganzen  Ton  tiefer  oder  eine  Quarte  höher. 
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Die  Betrachtung  vorliegender  Neumen  und  anderer  Denkmäler 
der  longobardischen  Diastematie  erschließt  die  Tatsache,  daß  die 
Virga  immer  gesetzt  wird,  wenn  die  Melodie  steigt,  das  Punctum, 
wenn  sie  fällt,  und  die  Virga  jacens,  wenn  sie  auf  derselben  Höhe 
bleibt.  Der  Unterschied  ist  also  lediglich  ein  graphischer  und  dient  der 
Bequemlichkeit  des  Schreibers.  In  syllabischen  Partien  ver- 
lieren demnach  die  Zeichen  ihren  rhythmischen  Wert 

Man  kann  sich  von  der  Richtigkeit  des  Satzes  leicht  überzeugen. 
Die  erste  Intonation  beginnt  mit  einer  Jacens,  womit  die  Feder 
gewissermaßen  von  der  Schreibfläche  Besitz  ergreift ;  die  folgenden 
drei  Einzelzeichen  stehen  auf  derselben  Höhe,  sind  also  ebenfalls 
Jacentes,  desgleichen  das  Zeichen  der  letzten  Silbe  -o.  Dagegen 
fallt  die  Singweise  auf  der  letzten  Silbe  von  excelsis^  die  demnach 
mit  einem  Punctum  neumiert  wird.  In  der  dritten  (und  fünften) 
Intonation  hat  die  dritte  Silbe  von  gloria  eine  Virga  jacens,  weil 
sie  denselben  Ton  hat  wie  der  letzte  des  vorhergehenden  Podatusi 
Die  Silbe  in  dagegen  erhält  die  Virga,  weil  sie  einen  höheren  Ton 
besitzt  usw.  Lehrreich  ist  noch  die  Neumierung  des  Wortes  deo 
der  vierten  und  neunten  Intonation;  die  erste  Silbe  ist  mit  einem 
einfachen  Punctum  versehen,  weil  sie  einen  tieferen  Ton  hat  als 
die  vorhergehende  Silbe;  die  zweite  dagegen  hat  eine  Virga  jacens, 
weil  derselbe  Ton  wiederholt  wird.    Hier  haben  wir  demnach  den- 
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selben  Ton  das  einemal  als  Punctum,  das  anderemal  als  Virga  ja- 
cens  geschrieben. 

Eine  ähnliche  Beobachtung  kann  man  an  den  doppelten  Formen 
anderer  Zeichen  der  longobardischen  Neumen  machen.  Die  ver- 
schiedenen Formen  desselben  Zeichens  dienen  nicht  mehr  der  rhyth- 
mischen Nuancierung,  sondern  der  Schreiber  wählt  diejenige,  wel- 
che ihm  am  bequemsten  liegt.  Außer  der  rechtwinkligen  Form 
der  Flexa  gibt  es  eine  andere,  die  der  cheironomischen  analog  ge- 
bildet ist;  sie  beginnt  mit  einem  von  unten  nach  oben  gezogenen 
Strich,  dem  in  der  Höhe  der  zweite  Strich  nach  unten  angefügt 
ist,  und  steht  immer  dann,  wenn  die  der  Flexa  vorausgehende 
Note  tiefer  liegt  als  die  erste  der  Flexa,  die  Hand  des  Schreibers 
also  einen  gewissen  Raum  zurückzulegen  hat,  bis  sie  zum  Anfangs- 
striche der  Flexa  gelangt.  Leider  bieten  die  Singweisen  unseres 
Faksimile  kein  Beispiel  einer  solchen  Flexa;  in  ihnen  geht  ihr  viel- 
mehr immer  der  gleiche  oder  ein  höherer  Ton  voraus.  Andere 
Denkmäler  longobardischer  Neumen  haben  aber  beide  Arten  der 
Flexa,  je  nachdem  der  ihr  vorausgehende  Ton  höher,  resp.  auf 
derselben  Stufe  oder  tiefer  liegt.  Ähnliches  läßt  sich  bezüglich  des 
Podatus  bemerken,  wie  auch  der  aus  Flexa  und  Podatus  zusammen- 
gesetzten Zeichen.  Von  allen  diesen  Zeichen  werden  später  noch 
Beispiele  gegeben  werden. 

Auch  Zierzeichen  begegnen  wir  auf  obigem  Faksimile,  den  liques- 
zierenden  Neumen,  dem  Strophicus  und  Pes  quossus.  Andere  Doku- 
mente derselben  Herkunft  haben  auch  das  Quilisma  und  den  Pressus, 
der  als  Bi-  und  Tristropha  flexa  geschrieben  ist^. 

Im  Gegensatz  zur  alemannischen  Diastematie  durchdringt  die  lon- 
gobardische  das  ganze  Akzentneumensystem.  Dort  blieb  man  bei 
einer  ganz  gelegentlichen  und  unvollkommenen  Anwendung  stehen ; 
hier  griff  man  die  Neuerung  energischer  an  und  vermochte  das 
Neumenproblem  seiner  größten  Schwierigkeiten  zu  entkleiden.  Es 
sei  aber  nicht  unterlassen  zu  betonen,  daß  dieser  Fortschritt  durch 
einen  Rückschritt  erkauft  wurde.  Der  Schreiber  richtete  seine 
ganze  Aufmerksamkeit  auf  die  genaue  und  bequeme  Abmessung 
der  melodischen  Schritte  in  die  Höhe  und  Tiefe;  ihr  ordnete  er 
dann  auch  die  verschiedenen  Spielarten  desselben  Zei- 
chens unter,  die  bald  ihre  rhythmische  Eigenbedeutung 
und  Selbständigkeit  einbüßten.  Die  Bequemlichkeit,  das  Ge- 
setz des  geringeren  Kraftaufwandes  begannen  auf  die  Entwicklung 
der  Neumen  bestimmend  einzuwirken. 


1  Vgl.  z.  B.  Pal^ograpbie  musicale.  t.  II,  pl.  20,  Zeile  7  bei  siiivii,  Zeile  8 
bei  apparebo. 
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Wenn  wir  eine  Lücke  in  unserer  Kenntnis  der  Neumengeschichte 
schmerzlich  empfinden,  so  ist  es  die,  daß  wir  dea  Namen  des 
Hannes  nicht  kennen,  welcher  die  diastematische  Aufzeichnung  der 
Akzentneumen  ersonnen  und  der  Nachwelt  überliefert  bat.  Ihn 
nennt  kein  mittelalterliches  Gesangbuch  und  kein  Autor;  ein  anderer 
vielmehr,  der  nur  den  fruchtbaren  Gedanken  weiter  ausbildete,  hat 
fast  allen  Ruhm  an  sich  gerissen  und  auch  in  seinen  Schriften 
dafür  gesorgt,  daß  sein  Name  all  das  Lob  einheimste,  das  einem 
bescheideneren  Manne  zuerteilt  werden  müßte.  Leider  ist  keine 
Aussicht  vorhanden,  daß  die  Forschung  jemals  den  Fehler  der  altea 
Zeit  wiedergutmachen  kann^ 

Sicher  ist,  daß  die  Erfindung  der  Diastematie  im  40. 
Jahrhundert^  stattgefunden  hat.  Die  Bewegung  zur  Reform 
war  aber  an  keine  bestimmte  Stelle  gebunden.  Das  Bedürfnis 
einer  Aufzeichnung,  welche  die  Gesänge  gegen  alle  Mißdeutung 
sicherstellte,  wie  auch  das  dem  Menschen  angeborene  Streben  nach 
Neuem  führte  sie  herbei;  sie  bot  auch  die  einzige  Möglichkeit 
einer  gesunden  Weiterentwicklung. 

Wann  und  wo  man  zuerst  auf  den  Gedanken  kam,  der  Hand, 
welche  die  Neumen  diastematisch  zeichnen  wollte,  durch  eine  Linie 
über  dem  Text  eine  Stütze  zu  bieten,  l&ßt  sich  nicht  mehr  fest- 
stellen. Wie  überhaupt  die  einzelnen  Phasen  der  Neumenschrift 
nicht  so  verlaufen  sind,  daß  man  z.  B.  sagen  könnte:  in  der  ersten 
Hälfte  des  1  \ .  Jahrhunderts  gibt  es  nur  Neumen  ohne  Linien,  in 
der  zweiten  nur  solche  mit  einer  Linie,  so  ist  es  auch  gar  nicht 
unmöglich,  daß  gleichzeitig  und  unabhängig  voneinander  mehrere 
Notenschreiber  den  gewissermaßen  in  der  Luft  hängenden  Gedan- 
ken der  Notenlinie  verwirklichten.  Sicher  ist,  daß  man  diese  an 
dem  einen  Orte  früh,  an  einem  anderen  erst  spät  adoptierte ;  hier 
verblieb  man  lange  Zeit  auf  der  ersten  Stufe  des  Liniengebrauches, 
dort  zog  man  unbedenklich  aus  dem  einmal  aufgestellten  Prinzip 
alle  Konsequenzen.  Zum  ersten  Male  tritt  die  Notenlinie  schon 
gegen  Ende  des  10.  Jahrhunderts  auf,  in  einer  Notiz  des 
Chronisten  des  Klosters  Corbie  zum  Jahre  986:  »Um  diese  Zeit  be- 
gann im  Kloster  eine  neue  Art  zu  singen,  nach  Zeichen,  die  auf 
Linien  und  Zwischenräume  unterscheidend  aufgestellt  waren.  Denn 
bis  dahin  hatten  die  Gradualien  und  Antiphonarien  unserer  Kirche 


1  Diese  Erwägungen  ruhen  natürlich  auf  der  Voraussetzung,  daß  die  dia* 
stematische  Schreibung  der  Neumen  die  jüngere  und  eine  Vervollkommnung 
derjenigen  ist,  die  die  Neumen  in  eine  wagerechte  Linie  nebeneinanderstellte. 

2  Dies  geht  aus  der  gleich  zu  erwähnenden  Notiz  über  die  Einführung 
der  Notenlinien  im  Kloster  Corbie  hervor. 
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keine  Linien^  (regulae)c.  Die  Erfindung  der  Notenlinie  ist  also  in 
die  Zeit  um  980  zu  setzen. 

Die  Notenlinie  ist  nicht,  wie  man  wohl  angenommen  hat,  eine 
Nachahmung  der  Saite  eines  Instrumentes,  weder  in  ihrer  ursprfing- 
lichen  Anwendung,  noch  in  ihrer  Vollendung  durch  das  Linien- 
system. Analog  dem  Instrumente  hätte  man  dann  für  jeden  Ton 
eine  eigene  Linie  ziehen  müssen,  wie  es  Huchald  versuchte 
(vgl.  oben  S.  229);  auch  die  Benutzung  der  Zwischenräume  wäre 
in  diesem  Falle  nicht  zu  erklären.  Vielmehr  kam  man  zu  ihr 
auf  dem  einfachen  Wege  der  Wiederholung  der  Linie  für 
den  Text.  Wie  der  Schreiber  der  liturgischen  Worte  eine  Stütze 
nötig  hatte,  um  die  Silben  in  gerader  Richtung  aneinanderreihen 
zu  können,  so  war  ein  derartiges  Mittel  noch  ungleich  erwünschter 
für  den  diastematischen  Schreiber.  Ohne  eine  mehr  oder  weniger 
sichtbare  Linie  war  die  Diastematie  überhaupt  schwierig  herzu- 
stellen, und  es  wäre  sogar  nicht  unmöglich,  daß  selbst  die  longo- 
bardischen  diastematischen  Neumenschreiber  sich  eines  Instrumentes 
bedienten,  das  ihnen  einen  Stützpunkt  lieferte  zur  genauen  Inne- 
haltung der  einmal  gewählten  Lage  der  diastematischen  Zeichen. 
Nachweisbar  ist  ein  derartiges  Verhalten  für  die  Neumenschreiber 
in  Südfrankreich  und  Spanien. 

Was  die  Lage  der  Linie  angeht,  so  ist  heute  die  AufTassung 
allgemein,  dieselbe  sei  von  Anfang  an  dazu  bestimmt  gewesen,  den 
Ton  /  zu  fixieren.  Es  ist  das  aber  ein  Irrtum,  den  die  im  zweiten 
und  dritten  Bande  der  Pal^ographie  musicale  vorliegenden  Repro- 
duktionen alter  Dokumente  richtigzustellen  erlauben.  Die  erste 
Notenlinie  hatte  überhaupt  keinen  bestimmten  Platz, 
sondern  richtete  sich  ganz  nach  der  Ausdehnung  der 
Melodie.  Wir  finden  daher  eine  Linie  für  den  Ton  d,  in  anderen 
Dokumenten  für  f,  g  und  a.  Ja,  auf  derselben  Seite  eines  Codex 
rankt  sich  die  Aufzeichnung  einer  Melodie  um  eine  ^-Linie,  einer 
anderen  Melodie  um  eine  o-Linie.  Ebenso  stehen  auf  demselben 
Blatte  die  ti^  und  die  a-Linie^.  Bis  ins  43.,  ja  bis  ins  14.  Jahr- 
hundert schrieb  man  Gesangbücher  mit  einer  einzigen 
Linie  für  die  Töne  g  und  a^.    Diese  höchst  merkwürdige,  bis- 


i  Vgl.  Gerbcrt,  De  cantu  11,  p.  6 1 . 

2  Vgl.  die  Paleographie  musicale,  t.  II,  pl.  84,  85,  87. 

3  Vgl  die  Paleographie  musicale,  t.  II,  pl.  401,  102.  Alle  spanischen  Hand- 
schriften vom  14.  bis  zum  \k,  Jahrhundert  enthalten  die  Gesänge  in  der  noch 
zur  Sprache  kommenden  aquitanischen  Neumierung,  und  zwar  bedienen  sie  sich 
dabei  einer  einzigen  Linie,  die  je  nach  Bedarf  den  verschiedensten  Tonhöhen 
entspricht. 

Wagner,  Gregor.  Melod.  II.  fg 
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her  gar  nicht  gewürdigte  Tatsache  lehrt  einmal,  wie  konservativ 
man  vielfach  an  den  angenommenen  Neumentypen  und  Stadien  der 
Tonschrift  festhielt,  und  dann,  wie  verkehrt  die  immer  wieder- 
kehrende Behauptung  ist,  unsere  gesamte  diastematische  Choral- 
'  tradition  gehe  auf  Guido  von  Arezzos  Neuerungen  zurück.  Noch 
drei  Jahrhunderte  nach  ihm  hat  man  Handschriften  hergestellt, 
die  sich  ganz  unzweifelhaft  außerhalb  der  von  ihm  inaugurierten 
Entwicklung  bewegen. 

Es  ist  nicht  überflüssig,  hervorzuheben,  daß  die  Notenlinie,  wo 
sie  auch  stehen  mag,  immer  nur  mit  einem  scharfen  Instrumente 
in  das  Pergament  hineingeritzt  wurde ;  ihre  Färbung  ist  eine  spä- 
tere Zutat  ^  und  gehört  nicht  in  das  Anfangsstadium  der  Diaste- 
matie. 

Im  Grunde  bedeutet  schon  die  eine  Linie  die  ganze  Losung 
des  Neumenproblems,  denn  sie  ist  immer  mit  der  diastematischen 
Aufstellung  aller  Zeichen  verbunden.  Die  Notenlinie  ist  nur  eine 
besonders  ins  Auge  fallende  Art  der  Diastematie,  und  die  zahlreichen 
Codices,  welche  diese  Phase  der  Neumenentwicklung  uns  hinter- 
lassen hat,  stellen  nicht  einmal  uns,  die  wir  an  das  ganze  Linien- 
system gewöhnt  sind,  bedeutende  Schwierigkeiten  entgegen.  Wir 
vermögen  diastematische,  mit  Zuhilfenahme  einer  Linie  geschrie- 
bene Aufzeichnungen  mit  derselben  Sicherheit  zu  lesen,  wie  solche 
mit  vier  und  mehr  Linien.  Das  eigentlich  epochemachende  und 
die  Ausbildung  der  liturgischen  Tonschrift  mit  mächtigem  Ruck 
vorwärtstreibende  Moment  liegt  in  der  Diastematie  als  solcher, 
welche  durch  eine  oder  mehrere  Linien  nur  sinnfälliger  gemacht 
wurde.  Was  nach  der  Diastematie  noch  zu  erreichen  war,  ist  nur 
ihre  praktischere  Darstellung. 

Eine  frühe  Anwendung  der  Diastematie  mit  einer  Linie  liegt 
in  den  aquitanisohen  oder  provensalisohen  Neumen  vor,  die 
vielleicht  eine  Weiterbildung  der  Metzer  Neumen  darstellen  2,  und 
zwar  sowohl  in  Hinsicht  der  Entwicklung  zur  durchgeführten  Punkt- 
schrift, wie  in  bezug  auf  die  diastematische  Anwendung  der  Zeichen'. 

In  Südfrankreich  und  den  angrenzenden  Gegenden  gingen  die 
Schreiber  daran,  als  Einzelzeichen  statt  der  Yirga  oder  der  Jacens 
den  Punkt   einzuführen ,  offenbar   aus   Bequemlichkeit ,   denn   ein 


1  Vgl.  Paleographie  musicale,  t.  II,  pl.  84—89,  4  00—4  05  usw. 

2  Wenn  man  nicht  umgekehrt  die  Metzer  Neumen  aus  den  aquitanischen 
ableiten  will. 

3  Vgl.  darüber  J.  Lapeyre  und  A.  Guittard  in  der  Tribüne  de  S.  Gervais 
XIII,  p.  4  93  ff.,  mit  besonderer  Bezugnahme  auf  die  Handschriften  von  Aibi  in 
Südfrankreich. 
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Punctum  ist  rascher  geschrieben  als  die  beiden  Formen  der  Virga. 
Rhythmisch  bot  dieser  Tausch  des  Einzelzeichens  keinerlei  Nach- 
teile, denn  in  syllabischen  Partien  hatten  die  Neumen  überhaupt 
keine  rhythmische  Sonderbedeutung,  wie  uns  schon  die  longobar- 
dischen  Neumen  belehrten,  die  den  Gebrauch  der  drei  Elementar- 
zeichen lediglich  von  melodischen  Rücksichten  abhängig  machen. 
Die  aquitanischen  Neumenschreiber  lösten  aber  auch  die  Gruppen- 
zeichen des  Podatus,  der  Flexa,  des  Torculus  und  des  Porrectus 
in  Punkte  auf.  Bei  steigenden  Figuren  schrieb  man  die  Punkte 
in  einer  nach  rechts  geneigten  Linie,  so  beim  Podatus  und  Scan- 
dicus  /•  /• ;  in  fallenden  Figuren  stehen  sie  senkrecht  unterein- 
ander :  ^  : ,  so  bei  der  Flexa  und  dem  Climacus.  In  letzterem 
Falle  hat  man  demnach  von  oben  nach  unten  zu  lesen.  In  gleicher 
Weise  werden  Verbindungen  von  steigender  und  fallender  Bewegung 
gebildet,  z.  B.  I*  entspricht  dem  Porrectus  der  Akzentneumen,  .1 
dem  Torculus.  Ähnlich  verhalten  sich  ausgefuhrtere  Kombinationen, 
der  Climacus  resupinus  u.  a. 

In  den  Ornamentzeichen,  soweit  sie  auch  hier  nicht  verschwun- 
den sind,  erinnern  die  aquitanischen  Neumen  an  die  Metzer. 

Das  Faksimile  auf  S.  S76  bietet  aus  einer  Pariser  Handschrift  des 
1 1 .  Jahrhunderts  einige  Stücke  der  Totenmesse,  Off.  0  pie  deiis  und 
Com.  Ego  sum  resurrectio\  letztere  ist  nicht  neumiert.  Darauf  folgen 
Preces  Mortuorum,  von  denen  die  zweite  Reihe,  als  Aliae  Preces 
bezeichnet,  aus  der  mozarabischen  Liturgie  stammende  abcdariscbe 
Versus  hat.     Die  Handschrift  stammt  aus  Albi. 

Die  farblose  im  Pergament  gezogene  Linie  ist  leider  auf  dem 
Faksimile  nicht  zu  erkennen.  Der  Custos  steht  überall  da,  wo  er 
notwendig  ist,  nicht  aber  am  Ende  der  Zeile  3,  weil  darauf  keine 
notierte  Melodie  folgt,  und  am  Ende  der  Zeilen  6 — 8,  weil  die 
Verse  alle  dieselbe  Melodie  haben.  Ähnlich  ist  bei  der  Aufzeich- 
nung der  Aliae  Preces  vorgegangen. 

Es  wird  genügen,  die  Neumierung  des  Offertoriums  zu  erklären. 
Die  erste  Silbe  0  hat  einen  Scandicus,  zwei  in  nach  rechts  ge- 
neigter Linie  aufsteigende  Punkte  und  die  Virga.  Fir  hat  eine  Flexa, 
zwei  senkrecht  von  oben  nach  unten  gesetzte  Punkte,  -e  einen  Pes. 
Deu8  hat  auf  der  ersten  Silbe  einen  Torculus,  der  hier  ganz  deut- 
lich ein  Pes  flexus  ist,  so  daß  ein  dem  Akzentneumentorculus  ähn- 
liches Gruppenzeichen  entsteht,  das  nicht  alle  Bestandteile  in  Punkte 
auflöst.  Dieser  verbundene  Torculus  begegnet  uns  in  diesem  Offer- 
torium  mehrere  Male.  Die  erste  Silbe  von  ho-  ist  mit  einer  Flexa 
und  einer  Bistropha  flexa  oder  Pressus  versehen.  Die  mittlere 
Silbe  von  aetemam  hat  den  Cephalicus,  ebenso  die  letzte  Silbe  von 
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pastor.  Die  erste  von  bone  verbindet  ein  Punctum  mit  einem  Scan- 
dicus.  Die  erste  von  perditum  verbindet  eine  Flexa,  die  zweite 
einen  Porrectus  mit  einer  Bistropha.  Die  zweite  Silbe  von  humero 
hat  einen  Pes  subbipunctis  resupinus;  die  zweite  von  reportasH 
einen  Epiphonus.     Die  zweite  Silbe  von  animas  schließt  an  einen 
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Podatus  mit  verdoppeltem  zweiten  Bestandteile  (einem  Franculus 
ähnlich)  einen  Climacus,  in  ähnlicher  Weise  die  dritte  Silbe  von 
redemisti  an  einen  Porrectus  einen  Pes,  was  man  auch  als  eine 
Verbindung  von  Flexa,  Franculus  und  Punctum  auffassen  könnte. 
Die  zahlreichen  Punkte  der  ersten  Silbe  von  tibi  sind  eine  Ver- 
bindung von  Torculus,  Flexa,  doppeltem  Climacus,  Porrectus  und 
Bistropha  flexa.  Die  anderen  Zeichen  lassen  sich  danach  leicht 
bestimmen,  und  sieht  dieser  Gesang  in  moderner  Choralschrift 
also  aus: 


/%^A«      ■      -i^       ■^1^.««P  — J 


0     pi-  e    de-    US,  qui    pri-mum    }io-  mi-nem   ad  aeternam   glo-  ri- 
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am  re-vo-ca-  sü,    pastor   bo-   ne,  qui      o-vem  per-  di-       lam  pi-  o 


iP  ■  \ 


i/^y    i^      ^T^      ■  J    '^    ■      "     ,     ■"    "^       1 


hume-      ro      ad  o-vi-le    rcpbrta-  sli,    iu-sle   iu-dcx,     dum  vc-ne-ris 


J^S  % 


j  -■■r^-,,,^,      -     ,,P^T 
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iu-  di-  ca-  re^   libera    de    morte  ani-      mas  e-  o-  rum,  quas  rede-mi- 


^*-<^ 
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sti,   ne  tradas    besti-  is  a-     nimas  con-fitentes    ti-  bi,  ne 


.    ^'^^V.1>,%'1   /'!»/"   V-3-W" 


de-re-  linquas   c-   as   in  G-      nem. 

Das  Studium  dieser  aquitanischen  Neumen,  die  man  zuerst 
Neumen  mit  übereinandergesetzten  Punkten  nannte  ^,  bis  Dom  Po- 
thier^  feststellte,  daß  ihr  Gebrauch  sich  vornehmlich  auf  Südfrank- 
reich und  Spanien  beschränkte,  bietet  demnach  wenig  Schwierig- 
keiten. Man  hat  nur  zu  beachten,  daß  senkrecht  über-  oder  vielmehr 
untereinanderstehende  Punkte  von  oben  nach  unten  zu  lesen  sind, 
in  schräger  Linie  nach  rechts  geneigte  von  unten  nach  oben. 


1  Also  Coussemaker  in  seiner  Hisloire  de  Tharmonio  au  moyen  äge, 
p.  454  ff. 

3  Mälodies  gr^goriennes,  chap.  4.  Alle  spanischen  Gesangbücher  haben 
vom  4  i .  bis  4  4.  Jahrhundert  die  Neumierung  mit  übereinanderstehenden  Punk- 
ten, die  durch  die  Mönche  von  Cluny  dort  verbreitet  vurdon. 


Xni.  Kapitel. 

Die  Yollendnng  der  Diastematie  nnd  ihre  Einwirknng 
auf  die  Überliefemng  der  Gesänge. 

Die  vollkommen  intervallgem&ße  Aufzeichnung  der  Neumen  und 
ihre  Regulierung  durch  den  systematischen  Ausbau  der  Noten- 
linie, in  deren  Kombinierung  die  Lösung  des  Neumenproblems  lag, 
beschäftigten  schon  in  der  zweiten  Hälfte  des  10.  Jahrhunderts 
die  dem  Fortschritt  zugeneigten  Neumenschreiber.  Viele  Experi- 
mente wurden  angestellt,  bis  man  ein  Resultat  erreichte,  dessen 
Zweckmäßigkeit  schließlich  allen  Widerspruch  beseitigte.  Von  selbst 
drang  die  Erkenntnis  durch,  daß  es  mit  einer  einzigen  Linie  sein 
Bewenden  nicht  haben  könne;  der  Nutzen  mehrerer  Linien  sprang 
;n  die  Augen.  Dann  stand  man  aber  vor  der  Frage,  ob  man  für 
jede  Tonstufe  eine  Linie  ziehen  oder  auch  die  Zwischenräume  be* 
nutzen  sollte.  Entschied  man  sich  für  das  letztere,  so  mußte  man 
weiter  überlegen,  ob  in  den  Zwischenräumen  zwischen  zwei  un- 
mittelbar übereinanderliegenden  Linien  eine  oder  mehrere  Tonstufen 
ihren  Platz  haben  sollten.  Der  uns  so  geläufige  terzenweise  Auf- 
bau des  Liniensystems  bot  durchaus  nicht  die  einzige  Möglichkeit 
dar.  Da  der  theoretische  Unterricht  nach  dem  Vorbild  der  Theorie 
der  klassischen  Zeit  das  Tonsystem  aus  Viertonreihen  zusammen- 
setzte, aus  Tetrachorden,  so  bewegten  sich  die  ersten  Versuche 
ohne  Zweifel  in  dieser  Richtung.  Eine  derartige  Praxis  wird  zu- 
dem durch  die  dem  Guido  von  Arezzo  zugeschriebenen  Regulae 
rhythmicae  ausdrücklich  bezeugt.  Der  Verfasser  gibt  in  ganz  kur- 
zen Worten  einen  Bericht  über  die  Verwendung  der  Linien  im 
Dienste  der  Notenschrift  zu  seiner  Zeit ;  zuerst  erwähnt  er  das  uns 
schon  bekannte  System  von  sechs  Linien  (vgl.  oben  S.  229),  denen 
er  die  Buchstaben  von  A  bis  F  vorzeichnet.  Dann,  fahrt  er  fort, 
habe  man  zwischen  zwei  Linien  eine  Tonstufe  eingesetzt,  andere 
aber  zwei  und  sogar  drei,  eine  Gewohnheit,  mit  welcher  er  sich 
durchaus  nicht  einverstanden  erklärt;  schwere  Mühe  sei  ihre  Folge, 
meint  er  mit  Recht  >. 


1  Die  ganze  Slcllo  unten  S.  282. 
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Den  Vorzügen  der  terzenweisen  Anordnung  der  Linien 
konnte  jedoch  auf  die  Dauer  niemand  sich  verschließen.  Einmal 
erprobt,  hat  man  sie  niemals  wieder  aufgegeben.  Was  ihr  viel- 
leicht an  Übereinstimmung  mit  der  theoretischen  Konstruktion  des 
Tonsystems  abging,  ersetzte  sie  dem  Schreiber  reichlich  durch  die 
Bequemlichkeit  der  Aufzeichnung,  dem  Sänger  durch  die  Unmittel- 
barkeit und  Deutlichkeit  des  Bildes. 

Weniger  bedeutsam  als  diese  Errungenschaft,  deren  Brauch- 
barkeit sich  in  der  Übung  von  nunmehr  fast  tausend  Jahren  erprobt 
hat,  ist  die  Zahl  der  Notenlinien.  War  einmal  die  allgemeine  An- 
lage des  Liniensystems  bestimmt,  so  war  es  eigentlich  nicht  not- 
wendig, die  Zahl  der  Linien  besonders  zu  fixieren.  Hier  wurde 
von  selbst  die  Beschaffenheit  der  aufzuzeichnenden  Singweise  mai^ 
gebend.  Man  zog  daher  so  viele  Linien  als  nötig  waren,  um 
darauf,  darüber  und  darunter  die  Tonstufen  unterzubringen  und 
so  alle  Töne  jeder  Melodie  zu  lokalisieren.  Da  die  meisten  litur- 
gischen Gesänge  über  den  Umfang  einer  Oktave  oder  None  nicht 
hinausgehen,  so  benötigte  man  im  ganzen  vier  Linien.  Damit 
waren  vier  Stufen  auf  den  Linien,  drei  in  den  Zwischenräumen, 
eine  über  der  höchsten  und  eine  unter  der  tiefsten  Linie  festge- 
legt, zusammen  neun.  Man  band  sich  aber,  wie  wir  noch  sehen 
werden,  an  das  Vierliniensystem  durchaus  nicht  als  an  eine  unab- 
änderliche Regel. 

Noch  bedurfte  es  eines  Zeichens,  welches  die  Höhe  der  durch 
die  Linien  und  Zwischenräume  geschaffenen  Tonstufen  gegen  jeden 
Zweifel  sicherstellte.  Man  konnte  den  Sänger  darüber  nicht  im 
unklaren  lassen,  ob  die  Stufen  von  oben  nach  unten  oder  um- 
gekehrt zu  lesen  seien  und  ferner,  wo  jeder  Ton  seinen  bestimmten 
Platz  habe.  Diese  Schwierigkeiten  wurden  durch  den  Noten- 
schlüssel gehoben,  die  Clavis.  Wenn  es  aber  galt,  den  Tonhöhen 
ihren  Platz  anzuweisen,  so  eigneten  sich  dazu  oiTenbar  am  besten 
die  Buchstaben,  die  ja  die  Namen  für  die  einzelnen  Töne  abgaben. 
So  kam  man  von  selbst  dazu,  als  Notenschlüssel  Buchstaben  zu 
verwenden,  und  zwar  war  es  zweckmäßig,  sie  an  den  Anfang  der 
Zeile  zu  setzen.  Da  die  Neumen  schon  in  ihren  zusammengesetzten 
Figuren  das  Zeichen  für  den  relativ  höheren  Ton  auch  im  Räume 
höher  stellten,  so  übertrug  man  dies  Verhültnis  dergestalt  auf  das 
Liniensystem,  daß  die  Reihe  der  Töne,  die  man  im  Tonsystem 
theoretisch  behandelte  und  in  der  praktischen  Musik  verwendete, 
von  der  im  Räume  unten  gelegenen  Linie  angefangen  in  die  Höhe 
gehend  aufgezeichnet  wurde,  was  ja  der  natürlichen  Auffassung 
am  meisten  entspricht.    Der  Notenschlüssel  zu  Beginn  des  Linien- 
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Systems  ist  aber  nichts  anderes  als  das  lateinische  Pendant  zur 
byzantinischen  Martyrie. 

Derselbe  Zweck  ließ  sich  auch  durch  besondere  Auszeichnung 
einer  oder  mehrerer  Linien  erreichen,  die  man  färbte.  Sobald 
man  übereinkam,  diese  farbigen  Linien  regelmäßig  als  den  Sitz 
eines  und  desselben  Tones  zu  betrachten,  war  die  ganze  Tonreihe 
ebenso  fixiert  wie  vermittelst  der  Schlüsselbuchstaben.  Zog  man 
mehrere  farbige  Linien,  so  empfahl  es  sich,  verschiedene  Färbung 
anzuwenden,  die  eine  wurde  rot,  die  andere  gelb  oder  grün  ge- 
zogen, die  übrigen  ließ  man  zuerst  farblos,  später  schwärzte  man 
sie.  Dennoch  genügte,  wie  ein  Schlüssel buchstabe,  so  auch  eine 
einzige  farbige  Linie,  da  mit  der  Fixierung  nur  eines  einzigen  Tones 
das  ganze  System  seinen  unveränderlichen  Platz  besaß. 

Bemerkenswert  ist  nun  die  Auswahl  der  mit  dem  Schlüssel- 
buchstaben  oder  der  Färbung  ausgezeichneten  Linien.  Schon  von 
Anfang  an  hat  man  den  Ton  fa  dazu  ausersehen,  also  eine  Stufe, 
die  unter  sich  das  Intervall  eines  Halbtones  hat.  Warum  man 
gerade  die  Stellung  dieses  Tones  markierte,  ist  noch  nicht  befrie- 
digend erklärt.  Vielleicht  war  die  Absicht  maßgebend,  die  Mitte 
des  gregorianischen  Tonumfanges  festzulegen ;  in  der  Tat  liegt  der 
Ton  fa  ziemlich  in  der  Milte  des  den  liturgischen  Melodien  zuer- 
teilten Normalumfanges  (f — aa).  Oder  aber  man  wählte  diese 
Stufe  gerade  deshalb,  weil  sie  unter  sich  einen  Halbton  hat.  Das 
läßt  dann  schließen,  daß  die  Auffindung  und  Ausführung  der  halben 
Töne  den  Sängern  besondere  Schwierigkeiten  verursachte^  was 
durch  viele  andere  Tatsachen  bestätigt  wird.  Für  diese  Erklärung 
spricht  der  Umstand,  daß  auch  der  zweite  Schlusselbuchstabe,  wie 
die  zweite  bunte  Linie,  nach  diesem  Gesichtspunkte  ausgewählt 
wurde;  der  Ton  ut  wurde  ebenso  bestimmt.  Erhielt  die  /a-Linie  meist 
die  rote  Farbe,  so  wurde  die  f^^Linie  meist  gelb  oder  grün  ge- 
zogen ^  Auffallig  ist  endlich,  daß  diejenigen  Stufen  des  Tonsystems 
mit  den  Claves  und  farbigen  Linien  versehen  wurden,  die  die  Grund- 
stufen einer  Durskala  bilden ;  die  Oktave  von  C,  wie  diejenige  von 
F  mit  dem  so  häufigen  h  sind  reine  Duroktaven.   Da  die  griechisch- 


1  Die  grüne  Linie  begegnet  uns  in  den  meisten  der  aus  Sens  in  Frank- 
reich stammenden  Neumierungen.  So  ist  in  Cod.  Vat.  4756  der  Vatikanischen 
Bibliothek  die  /a-Linie  grün,  die  anderen  sind  farblos.  Cod.  520  der  Stadt- 
bibliothek Chartres,  wie  die  vorige  Handschrift  aus  dem  \  3.  Jahrhundert,  hat 
die  /a-Linie  grün,  die  u^-Linie  gelb.  (Vgl.  über  letztere  Hs.  die  Rassegna  Gre- 
goriana  I,  1902,  p.  4  61,  und  die  Gregorianische  Rundschau  1903,  Nummern 
vom  März  und  April.)  Über  einen  Versuch,  die  Linie  je  nach  der  Tonart  ver- 
schieden zu  färben,  vgl.  unten  S.  297. 
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byzantinische,  wie  auch  die  instrumentale  Musik  schon  des  frühen 
Mittelalters  nachweisbar  die  Durtonleiter  gekannt  haben,  so  könnte 
hier  eine  Beeinflussung  von  seiten  dieser  Musikgattungen  vorliegen. 
Doch  fehlt  zu  einer  derartigen  Aufstellung  jeder  sichere  Anhalts- 
punkt. 

Der  für  die  Anfänge  der  Diastematie  charakteristische  Custos 
hatte  nunmehr  seinen  eigentlichen  Zweck  eingebüßt;  es  konnte 
ja  kein  Zweifel  mehr  über  die  Höhe  der  ersten  Zeichen  einer  jeden 
neuen  Zeile  bestehen.  Viele  diastematisch  geschriebene  Codices 
haben  ihn  darum  nicht  mehr.  Andere  halten  daran  fest,  weil 
er  die  unterbrochene  melodische  Aufzeichnung  überbrückt  und  beim 
Notenlesen  immer  noch  seine  Dienste  leistet. 

Terzenweiser  Aufbau  des  Liniensystems,  Yierzahl  der 
Linien,  Buchstabenschlüssel  oder  Färbung  der  Linien, 
diese  Elemente  zusammengenommen  bedeuten  die  Voll- 
endung der  Diastematie  und  die  endgültige  Herstellung 
einer  befriedigenden  liturgischen  Tonschrift.  Das  Ver- 
dienst, durch  geschickte  Verbindung  dieser  Errungenschaften  seiner 
Vorgänger  die  Not  der  Neumenschreiber  und  -sänger  mit  einem  Schlage 
aus  dem  Wege  geräumt  zu  haben,  besitzt  GuidovonArezzo(tc. 
\  050).  In  allen  Punkten  war  ihm  vorgearbeitet  worden ;  mit  schar- 
fem Blick  erkannte  er  aber  die  Vorteile  einer  systematischen  Um- 
bildung der  Tonschrift  vermittelst  der  nach  allen  Richtungen  hin 
ausgebauten  Diastematie.  Seine  Neuerungen  verschafften  ihm  die 
Bewunderung  vieler,  ersparten  ihm  aber  nicht  zahlreiche  Mühen 
und  Kränkungen.  Er  mußte  sein  Kloster  verlassen  und  seine  Hei- 
mat i;  weit  von  ihr,  in  Italien,  fand  er  endlich  eine  Ruhestätte  in 


^  Über  Ort  und  Jahr  seiner  Geburt,  wie  über  seine  Jugend  liegt  immer 
noch  Dunkel  ausgebreitet.  Eine  Überlieferung  versetzt  ihn  in  das  Kloster 
Saint-Maur-des-Fosses  bei  Paris,  das  damals  unter  den  Pflegestätten  des  Kirchen^ 
gesanges  in  Frankreich  sich  besonders  hervortat.  Hier  wirkten  ein  Oddo  und 
ein  Ponthus  Teutonicus.  Vgl.  Brenet  in  der  Tribüne  de  S.  Gervais,  Paris  4  902, 
p.  4  24  ff.  Nach  den  Aufstellungen  G.  Morins  (Revue  de  Tart  chretien,  4  888, 
p.  333,  und  Revue  des  questions  historiques,  4  894,  p.  547  ff.]  konnte  man  an- 
nehmen, daß  selbst  Guido  von  Arezzo  in  diesen  Kreis  gehörte.  Um  970  in 
der  Nähe  von  Paris  geboren,  wäre  er  in  der  Abtei  Saint-Maur-des-Fosses  er- 
zogen worden  und  hätte  dort  zuerst  seine  Begabung  in  den  Dienst  der  Ver- 
besserung der  Notenschrift  gestellt.  Nun  hat  Morin  selbst  (Revue  benddictine, 
4  895,  p.  395]  seine  früheren  Angaben  modifiziert  und  die  Identität  des  Guido 
von  Arezzo  mit  demjenigen  von  Saint-Maur  als  zweifelhaft  hingestellt,  während 
Brenet  (1.  c  )  und  Gastoue  (Histoire  du  chant  liturgique  ä  Paris  I,  p.  76  ff.)  an  ihr 
festhalten.  Für  die  letztere  Auffassung  spricht,  daß  einiges  von  dem,  was  als 
Errungenschaft  des  Guido  gilt,  auch  in  den  Traktaten  des  Oddo  (Gerbert, 
scriptores  I)  erwähnt  wird.     Überhaupt  wäre  es  nicht  unmöglich,  daß  Guido 
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Arezzo,  wo  Bischof  Theobald  sein  Talent  würdigte  und  ihn  bei  sieb 
aufnahm.  Von  hier  aus  verbreitete  sich  sein  Ruf  bis  nach  Rom. 
Papst  Johann  XIX.  rief  ihn  im  Januar  4033  zu  sich;  er  war  be- 
gierig, den  Mann  zu  sehen,  der  in  einigen  Wochen  das  erreichte» 
was  anderen  nur  nach  jahrelanger  Arbeit  und  Last  gelungen  war. 
In  Begleitung  des  Abtes  Grimoald  und  des  Propstes  Peter  von 
Arezzo  begab  er  sich  nach  Rom  und  setzte  dem  Papste  seine  Me- 
thode auseinander.  Nach  einigen  Erklärungen  vermochte  dieser 
zu  seinem  eigenen  Staunen  einige  Stücke  aus  dem  Antiphonar 
vorzutragen,  das  Guido  mitgebracht  hatte.  Nach  diesem  großen 
Erfolge  war  seiner  Erfindung  die  Zukunft  gesichert.  Der  Abt  Guido 
von  Pomposa,  der  sich  zuerst  gegen  die  Reformen  hatte  einnehmen 
lassen,  söhnte  sich  mit  Guido  wieder  aus,  und  von  da  an  scheinen 
ihrer  Verbreitung  nirgendwo  ernstliche  Widersacher  entstanden 
zu  sein. 

Über  den  Inhalt  seiner  notenschrifllichen  Verbesserungen  spricht 
sich  Guido  oder  einer  seiner  Schüler  in  den  unter  seinem  Namen 
überlieferten  Regulae  rhythmicae  folgendermaßen  aus^* 


Dehinc  studio  crescente  inter  duas  11- 

neas 
Vox  interponatur  una,  nempe  quaerit 

ratio, 
Variis  ut  Sit  in  rebus  varia  positio. 
[Quidam  ponunt  duas  voccs  duas  intcr 

lincas, 
Quiduin  (ernas,    quidam  vero   nullas 

habent  lineas, 
Quibus  labor  cum  sit  gravis,  error  est 

gravissimus. 
Argumentum  vero  simplex  quia  cito 

capitur, 
Tonus  tertius  et  sextus  describuntur 

saepius, 
Quos  frequenter  repercussos  mox  cog- 

noscit  animus. 
Littcrarum  et  neumarum  usus  sit  assi- 

duus. 
Quisquis  sonus,  quo  sit  loco,   facile 

colligitur, 


Weiter  möge  man,  beim  fortschrei- 
tenden Studium,  zwischen  zwei  Linien 
einen  einzigen  Ton  setzen,  denn  es  ist 
nur  verständig,  daß  die  verschiedenen 
Dinge  auch  verschiedene  Lage  erhalten. 
[Manche  setzen  zwei  Töne  zwischen 
zwei  Linien,  andere  sogar  drei,  andere 
wieder  haben  gar  keine  Linien.  Diese 
Aufzeichnung  ist  freilich  mühsam«  noch 
größer  aber  der  Irrtum.  Weil  nun  eine 
einfache  Sache  rasch  begriffen  wird, 
so  wird  der  dritte  [0]  und  der  sechste 
Ton  [F]^  häuGgcr  bezeichnet;  sie 
kommen  ja,  wie  leicht  zu  bemerken, 
öfter  in  den  Ges&ogen  vor.  In  den 
mit  Buchstaben  verbundenen  Neujnen 
möge  man  sich  daher  emsig  üben, 
denn  wenn  auch  nur  ein  Buchstabe 
vor  dem  Liniensystem  steht,  l&ßt  sich 
dennoch  die  Lage  jedes  Tones  leicht 
bestimmen.]     Damit   die   Eigenschaft 


nur  die  Reformen  seiner  Mitbrüder  in  die  weite  Welt  getragen  hat.  Vgl.  die 
ausführliche  Darlegung  Yivells  und  Gastoues  in  der  Tribüne  de  S.  Gervais, 
XVI,  p.  173~<86. 

1  Gerbert,  scriptores  II,  30  fT. 

3  In  der  Zählung  des  Guido  von  Arezzo,  der  das  Tonsystem  mit  dem 
tiefen  Ä  beginnt,  ist  C  der  dritte  und  F  der  sechste  Ton. 
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Eüamsi  una  tantum  littera  praefigitur.*] 
Vi   proprietas    sononim    discematur 

clarius, 
Quasdam  lineas  signamus  variis  colo- 

ribus, 
Ut  quo  loco  quis  sit  tonus,  moz  dis- 

cernat  oGulos. 
Ordine  tertiae  vocis  splendens  crocus 

radial, 
Sexta  eius  sed  affinis  flavo  rubel  minio. 
Est  afGnitas  colorum  rellquis  indicio. 
Atsi  littera  vel  color  neumis  non  inter- 

erit, 
Tale  erit  quasi  funem  dum  non  habet 

puteus, 
Cuius  aquae,  quamvis  multae,  nil  pro- 

sunt  videntibus. 
lUud  quoquc,  quod  praedixi,  valde  erit 

utile, 
Similis  figurae  neuinas  si  eures  inspi- 

cere, 
Locis  variis  et  modis  quam  diversa 

resonent. 
Aptitudinem  neumarum  facile  intelligis, 
Quo  in  loco  quis  sit  sonus  in  diversis 

lineis, 
Usus  tibi  Sit  si  frequens  in  modorum 

formolis. 


der  Töne  besser  unterschieden  werde, 
ziehen  wir  einige  verschieden  gef&rbte 
Linien,  so  daß  das  Auge  bald  den 
Platz  jedes  Tones  unterscheidet.  Glän- 
zender Safran  (gelb)  erstrahlt,  wo  der 
dritte  Ton  [C)  seine  Stelle  hat,  der 
sechste  jedoch,  der  nicht  weit  von  ihm 
entfernt  ist,  ergl&nzt  in  rotem  Mennig. 
Nach  der  N&he  der  farbigen  Linien 
lassen  sich  dann  die  anderen  Tonstufen 
leicht  finden.  Wenn  aber  die  Neumen 
ohne  Buchstaben  und  Farben  geschrie- 
ben werden,  so  gleichen  sie  einem 
Brunnen,  in  den  kein  Seil  hinabführt, 
und  dessen  noch  so  reiches  Wasser 
denen,  die  es  sehen,  nichts  nützt.  Auch 
dasjenige,  was  ich  schon  vorher  be- 
merkte, ist  sehr  nützlich;  wenn  du 
sorgsam  die  Neumen  beachtest,  die 
dieselbe  Form  haben,  siehst  du  leicht 
die  Fähigkeit  der  Neumen  ein,  wie 
verschieden  sie  je  nach  ihrer  Stellung 
und  Art  erklingen,  und  wo  auf  den 
verschiedenen  Linien  ein  jeder  Ton 
steht,  falls  du  dich  öfters  in  den  ein- 
zelnen modalen  Formeln  übst. 


Die  durch  die  Reform  der  Tonschrift  im  Gesangsunterricht  be- 
wirkte Umwälzung  war  eine  gewaltige.  Guido  liebte  es,  den  Be- 
weis der  VortrefGichkeit  seiner  Methode  durch  Singknaben  liefern 
zu  lassen.  Diese  hatten  bis  dahin  die  meisten  liturgischen  Ge- 
sänge durch  Auswendiglernen  sich  aneignen  müssen;  ein  Buch 
mit  Neumen  hatten  sie  bisher  nicht  in  die  Hand  bekommen.  Das 
alles  änderte  sich  nunmehr.  Guido  brachte  sie  in  kurzer  Zeit  da- 
zu, ihnen  fremde  Gesänge  aus  dem  Gesangbuch,  von  den  auf 
Linien  geschriebenen  Neumen  abzulesen  und  vorzutragen.  Darin 
liegt  die  wichtigste  Seite  seiner  Reform;  das  Gedächtnis,  bis- 
her der  bedeutsamste  Träger  der  musikalischen  Über- 
lieferung, wurde  auf  einmal  von  der  schwierigen  Bürde 
befreit  und  das  Auge  befähigt,  unmittelbar  und  direkt 


1  Der  in  Klammern  eingeschlossene  Passus  ist  sicher  unecht;  er  fehlt  auch 
in  vielen  Handschriften.  Er  enthält  jedoch  einiges,  was  nicht  im  echten  Text 
steht,  so  gerade  den  Hinweis  darauf,  daß  einige  zwischen  je  zwei  Linien 
mehrere  Stufen  annahmen,  und  daß  ein  Buchstabe  genügt,  um  alle  Tonstufen 
zu  ßxieren. 
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alles  zu  leisten,   was  bis  dahin  jahrelange  Übung  nur 
mit  Mühe  zustande  gebracht  hatte. 

Die  Methode  Guidos  zielte  im  allgemeinen  daraufhin,  den  einzelnen 
Sänger  selbständig  zu  machen,  so  daß  er  im  Notfalle  sowohl  der 
steten  Anleitung  des  Lehrers,  wie  der  Gemeinschaft  mit  anderen 
Sängern  entraten  konnte.  Dazu  mußte  die  innere  musikalische 
Arbeitskraft  der  Sänger,  ihre  Fähigkeit,  musikalische  Vorstellungen 
sich  zu  bilden  und  festzuhalten,  geweckt  und  gestärkt  werden. 
In  der  Verfolgung  dieses  Zieles  entwickelte  Guido  eine  bewunde- 
rungswürdige  Meisterschaft.  Ausgehend  von  dem  pädagogischen 
Grundsatze,  daß  man  Unbekanntes  am  leichtesten  vermittelst  des 
Bekannten  sich  aneigne,  prägte  er  den  Sängern  vor  allem  eine 
sichere  Kenntnis  der  Elemente  der  Musik,  des  Tonsystems,  ein. 
An  einer  eigens  dazu  eingerichteten  Singweise  erläuterte  er  weiter 
die  Eigenart  der  Bestandteile  des  Tonsystems  und  ihr  Verhältnis  zu- 
einander, immer  darauf  bedacht ,  das  Verständnis  der  gelehrten 
Dinge  möglichst  lebendig  und  andauernd  zu  gestalten.  War  die 
innere  Aufnahme-  und  AufTassungsfähigkeit  des  Schulers  hinreichend 
gekräftigt,  so  ging  er  zu  seinem  Liniensystem  über,  erklärte  das- 
selbe und  führte  so  den  überraschten  Schüler  in  kurzer  Zeit  zur 
Selbständigkeit  im  Ablesen  und  Vortragen  alles  dessen,  was  im 
Gesangbuch  geschrieben  stand. 

Im  einzelnen  war  sein  Verfahren,  über  welches  er  selbst  uns 
hinreichend  Aufschluß  hinterlassen  hat^,  das  folgende:  Er  begann 
mit  den  Elementen  der  Musik,  des  Tonsystems,  den  Tonen,  die  er 
am  Monochord  erklärte,  wie  auch  ihre  BeschaiTenheit  und  ihr  Ver- 
häitnis  zu  den  darunter-  und  darüberliegenden  Stufen.  Dann  er- 
läuterte er  das  Verhältnis  der  Töne  zueinander,  die  Intervalle,  und 
weckte  so  die  Fähigkeit,  jeden  Ton  nicht  nur  für  sich  allein,  sondern 
auch  im  Zusammenhang  mit  anderen  sich  vorzustellen,  als  Glied 
einer  Tonreihe,  die  je  nach  ihrer  Zusammensetzung  aus  ganzen 
und  halben  Tönen  ihren  Inhalt  verändert.  Auf  diesen  letzten  Punkt 
legte  Guido  mit  Recht  ein  großes  Gewicht,  denn  es  ließ  sich  daraus 
auch  das  Gefühl  für  die  verschiedene  Wirkung  der  Tonarten  ent- 
wickeln und  kräftigen.  Gerne  nahm  er  hierbei  eine  eigen  s  kompo- 
nierte Melodie  zum  Hymnus  Ut  quecmt  laxis  zu  Hilfe,  in  welcher 
die  Anfangstöne  der  aufeinanderfolgenden  Zeilen  eine  von  C  bis  a 
aufsteigende  diatonische  Leiter  ergaben.    Hatte  der  Schüler  einmal 

1  Vgl.  seine  Epistola  de  ignoto  cantu  an  den  Mönch  Michael,  seine  Aliae 
regulac  de  ignoto  cantu,  den  Micrologus  de  disciplina  artis  musicae,  sowie 
die  schon  erwähnten  Regulae  rhythmicae,  alle  im  2.  Band  der  Gcrbertschen 
Scriptores. 
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gelernt,  zugleich  mit  einem  Tone  sich  dessen  Lage  in  der  Ton- 
leiter aus  der  Leiter  C  B  E  F  Q  a  heraus  zu  begreifen,  seine  Um- 
gebung in  jeder  Tonart  sich  vorzustellen,  so  schritt  Guido  zur  Er- 
klärung des  Liniensystems,  seiner  Anlage  und  der  neuen  Verwendung 
der  Neumen  weiter,  wobei  er  Nachdruck  darauf  legte,  daß  derselbe 
Ton  immer  an  dieselbe  Stelle  des  Systems  zu  stehen  komme,  und 
daß  alle  Zeichen,  die  auf  derselben  Linie  oder  demselben  Zwischen- 
räume stehen,  denselben  Ton  bedeuten,  wie  verschieden  auch  ihre 
äußere  Form  sei.  Es  bedurfte  dann  nur  noch  einer  kurzen  prak- 
tischen Unterweisung,  und  die  Schüler  waren  in  den  Stand  gesetzt, 
ohne  den  Lehrer  leichtere  Gesänge  und  nach  einiger  Übung  auch 
schwierigere  von  selbst  zu  erlernen. 

Guidos  Reform  eroberte  allmählich  die  Kirchen  Italiens  und 
Frankreichs,  Spaniens  und  Englands  und  veränderte  das  Aussehen 
der  Choralbücher,  wie  den  Musikunterricht.  Seit  dem  12.  Jahr- 
hundert sind  die  Gesangbücher  in  diesen  Ländern  regelmäßig  mit 
Linien  neumiert.  Für  einige  Kloster  erlauben  die  geschichtlichen 
Quellen  die  Annahme  des  Liniensystems  genauer  zu  datieren.  Im 
belgischen  Kloster  St.  Trond  wurde  es  durch  den  Gesangsmeister  Ra- 
dulphus  in  den  ersten  Jahren  des  12.  Jahrhunderts  eingeführt, 
unter  dem  nicht  geringen  Erstaunen  der  alten  Mönche,  die  es  nicht 
für  möglich  gehalten  hatten,  in  so  kurzer  Zeit  perfekte  Sänger 
zu  werden  i.  Die  meisten  deutschen  Kirchen  folgten  dem  Beispiele, 
einige  früher,  andere  später.  Im  Kloster  Einsiedeln  ließ  der  Abt 
Johann  von  Schwanden  (1298 —  1327)  die  Chorbücher  in  guido- 
nische  Schrift  umschreiben  2,  während  Reichenau  schon  lange  vor- 
her die  Neuerung  angenommen  hatte ;  das  Reichenauer  Antiphonar 
der  Karlsruher  Bibliothek  (Codex  Augensis  60)  stammt  seinem  Haupt- 
bestandteile nach  aus  dem  12.  Jahrhundert.  Nur  in  St.  Gallen 
und  einigen  von  ihm  abhängigen  Orten  blieb  man  den  linien- 
losen Neumen  bis  ins  15.  Jahrhundert  treu.  Sie  fanden  hier  ihre 
allerletzte  Pflegestätte,  wie  es  scheint,  nur  infolge  des  unaufhalt- 
samen Rückganges  des  Klosters.  Mit  dem  1 2.  Jahrhundert  begann 
es  zu  sinken,  seine  Kunstpflege  verflel,  und  bald  erinnerte  nur  mehr 

^  Die  Gesta  abbatum  Trudonensium  (Monumenta  Germ.  SS.  X,  p.  273] 
sagen  von  ihm:  Instruxü  eos  etiam  arte  musica  secundum  Quidonem  et 
primua  illam  in  clmistrum  nostrum  introduxü  stupentibtisque  senioribtia 
faciebat  illos  solo  visu  subito  eaniare  tacita  arte  magistra^  quod  nunqttaim 
auditu  didieerant.  Vgl.  Sieglich,  Die  Quaesiiones  in  Musica  (Publikationen 
der  Internationalen  Musikgcsellschaft,  Beihefte,  Zweite  Folge,  X),  S.  8. 

2  Vgl.  Ringholz,  Geschichte  des  Benediktinerstiftes  Maria-Einsicdeln,  S.  23 ff., 
und  P.  Schubiger,  Die  Pflege  des  Kirchengesanges  und  der  Kirchenmusik  in 
der  deutschen  katholischen  Schweiz,  S.  i  7  ff. 
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ein  Schatten  der  früheren  Choralpflege  an  die  Glanzzeit  sanktgallischen 
Kirchengesanges  ^.  Von  dieser  Einöde  abgesehen,  erfreuten  sich  die 
meisten  Kirchen  der  Wohltaten  der  Neuerung. 

Mit  Guidos  Notierung  erwarben  sich  seine  Lehrmethode  und 
seine  theoretischen  Schriften  überall  Heimatrecht.  Es  wurde  bald 
als  Retter  aus  der  musikalischen  Not  gepriesen ;  sein  Name  war  in 
aller  Munde,  und  von  Lehrer  auf  Schüler  vererbte  sich  das  Lob 
und  die  bewundernde  Anerkennung  des  »Erfinders  der  Musik«,  wie 
das  spätere  Mittelaller  sagte.  Und  je  mehr  die  direkte  Erinne- 
rung an  den  Mann  schwand,  der  die  Sänger  sich  so  verpflichtet 
hatte,  desto  mehr  Ehren  häufte  man  auf  seinen  Namen.  Guido 
wurde  der  Vater  aller  Neuerungen,  deren  Entstehung  und  Herkunft 
unsicher  waren,  der  musikalischen  Hand,  der  Mutation,  des  Kontra- 
punktes, sogar  des  Klaviers. 

In  diesen  ofl'enkundigen  Übertreibungen  muß  man  nur  den  Aus- 
druck des  allgemeinen  Jubels  über  das  Ende  der  Neumenkalamität 
erblicken.  Gelegentlich  sprach  man  noch  von  den  Neumae  usuales  ^, 
aber  wie  von  etwas,  das  vergangenen  Zeiten  angehörte,  und  dem 
niemand  eine  Träne  nachweinte.  Jedermann  erfreute  sich  an  der 
Sicherheit  der  Tonschrift,  war  doch  ein  Zweifel  über  die  Bedeutung 
einer  Neume  ganz  unmöglich,  sobald  sie  auf  Guidos  Liniensystem 
gesetzt  war;  ihre  Vieldeutigkeit  war  verschwunden.  Man  hatte 
jetzt  die  melodischen  Linien  plastisch  vor  Augen;  niemanden  ge- 
lüstete es  weiter,  sein  Gedächtnis  mit  dem  Inhalt  des  Gesangbuches 
zu  belasten,  da  man  bei  bloßem  Ablesen  der  Aufzeichnung  allen 
Schwierigkeiten  der  Ausführung  gewachsen  war. 

Die  liturgische  Tonschrift  ging  nach  Guido  ungestört  die  Bahnen 
weiter,  in  die  er  sie  gelenkt  hatte.  Das  Vierliniensystem  bildete 
fortan  die  Regel.  Zur  Aufzeichnung  von  Gesängen  mit  geringerem 
melodischem  Umfange  begnügte  man  sich  freilich  noch  lange  mit 
zwei  oder  drei  Linien;  so  bei  den  Lektions-,  Orationsweisen  und 
ähnlichen  Formen,  gelegentlich  auch  noch  bei  umfangreicheren  Ge- 
sängen des  Graduale.  So  hat  ein  in  longobardischen  Neumen  des 
i  2.  Jahrhunderts  geschriebenes  Graduale  zu  Montecasino  drei  Linien, 


1  Die  spätmittelalterliche  Musikgeschichte  St.  Gallens  ist  zum  ersten  Male 
und  im  Zusammenhang  dargestellt  worden  von  Dr.  Marxer  im  Heft  III  der 
Publikationen  der  Gregorianischen  Akademie  zu  Freiburg  in  der  Schweiz,  4908. 

2  Im  Gegensatz  zu  ihnen  hießen  die  Neumen  des  Guido  auch  neumae 
musicae,  so  bei  Cotto  (cap.  XXI  seiner  Musica,  Gerbert,  scriptores  II,  257), 
oder  neumae  reguläres ,  d  ie  auf  Linien  stehenden  neumae  (regula  =  Linie) ; 
die  früheren  heiBen  dann  irreguläres. 
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eine  rote  i^-Linie,  eine  gelbe  c-Linie,  die  dritte  ohne  Farbe  K  Ein 
Codex  der  Yatikana^  aus  derselben  Zeit  hat  drei  Linien,  von  denen 
keine  rot  oder  gelb  ist.  Die  berühmte  Originalhandschrift  der  Zi- 
sterzienser aus  dem  1 S.  Jahrhundert  in  der  Stadtbibliothek  zu  Dijon 
notiert  eine  Reihe  Gesänge,  so  das  Exultet  vom  Karsamstag,  mit 
zwei  Linien,  von  denen  die  eine  rot  ist  und  am  Anfang  des  Sy- 
stems den  Schlüsselbuchstaben  i^hat^.  Die  Formeln  für  die  Lesungen 
in  derselben  Handschrift  sind  auf  einem  System  von  drei  Linien 
aufgezeichnet,  diesmal  ohne  Schlüsselbuchstaben  ^.  Es  kommen 
noch  andere  Kombinationen  vor.  Ein  Orationale  von  Arezzo  aus 
dem  H. — i 2.  Jahrhundert  hat  von  drei  Linien  eine  rot*,  ebenso 
eine  Handschrift  des  H.  Jahrhunderts  in  der  Vallicellana  zu  Rom^. 
Eine  Baseler  Handschrift  des  \  4.  Jahrhunderts  aus  dem  dortigen 
Dominikanerkloster  schreibt  die  Lektionsformeln  ebenfalls  nur  auf 
zwei  Linien '.  Man  begegnet  auch  Systemen  von  fünf  Linien ;  doch 
bilden  sie  immer  die  Ausnahme®.  Jedenfalls  wird  die  Musica  men- 
surata,  die  von  Anfang  an  ein  solches  System  bevorzugt  zu  haben 
scheint,  hier  eingewirkt  haben.  Gegen  Ende  des  Mittelalters  wurden 
solche  Systeme  häufiger. 

Dieselbe  Mannigfaltigkeit  kennzeichnet  den  Gebrauch  der  Buch- 
stabenschlüssel. Zuweilen  fehlen  sie  gänzlich^,  zuweilen  auch  ist 
der  i^'-Schlüssel  durch  einen  Punkt  oder  einen  kleinen  Strich  am 
Anfange  der  Zeile  ersetzt,  auch  noch  in  späterer  Zeit^^  Aber 
nicht  nur  F  und  c  kommen  als  Schlüsselbuchstaben  vor,  auch 
D,  Oj  a,  7^1.     Nicht  selten  begegnet  man  Handschriften,  die  vor 


1  Vgl.  die  Paleographie  musicale,  t.  II,  pl.  22. 

2  Ebenda,  pl.  21. 

3  Cod.  4  U-82  des  gedruckten  Handschriflenkataloges,  fol.  4  22. 

4  Ebenda,  fol.  4  02. 

s  Vgl.  die  Paleographie  musicale,  t.  II,  pl.  26. 

»  Ebenda,  pl.  32. 

7  God  der  Univ.-Bibl.  Basel  A  IX  2  (Richterscher  Katalog  Nr.  3). 

B  So  schon  einige  jüngere  Partien  in  dem  Antiphonar  von  Saint-Maur- 
des-Foss^s  in  der  Pariser  Nationalbibliotbek,  Cod.  lat.  42044  (42.  Jahrhundert), 
im  Graduale  Sarisburiense  der  englischen  Choralgesellschaft  aus  dem  4  8.  Jahr- 
hundert, Trierische  Handschriften  aus  dem  4  4.  und  4  8.  Jahrhundert;  vgl.  die 
Paleographie  musicale,  t.  III,  pl.  4  42  und  4  46. 

0  Vgl.  die  Paleographie  musicale,  t.  II,  pl.  24  und  82. 

10  *Qu%damf  si  eolor  deatty  pro  minio  punctum  in  principio  ponunt*^ 
sagt  schon  Johannes  Cotto  im  4  4 .  Jahrhundert  (Gerbert,  scriptores  II,  p.  260). 
Diesen  Punkt  vgl.  in  der  Paleographie  musicale,  t  III,  pl.  4  44,  4  4i,  4  45,  4  54. 

ii  Vgl.  die  Paleographie  musicale,  t.  II,  pl.  440,  90,  94,  94,  95,  96,  405, 
4  96  u.  a.  Auch  das  Graduale  Sarisburiense  hat  den  t^-Schlüssel  oft  zu  Beginn 
der  Zeile. 
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jeder  der  vier  Linien  einen  Buchstaben  haben  ^  Mit  dem  43.  Jahr- 
hundert kam  man  aber  davon  ab  und  behalf  sich  mit  zweien 
oder  einem  einzigen,  der  ja  vollkommen  genügte. 

In  der  Regel  stehen  die  Schlüsselbuchstaben  zu  Beginn  der 
Zeile;  innerhalb  derselben  nur,  wenn  eine  Versetzung  der  Schlüssel 
statlßndet,  und  wenn  statt  des  Tones  k  die  erniedrigte  Stufe  b  zu 
singen  ist.  Der  erstere  Fall  tritt  ein,  wenn  ein  Gesang  sich  nach 
oben  oder  nach  unten  dermaßen  ausdehnt,  daß  man  Hilfslinien  ziehen 
müßte.  Diese  vermied  man  in  der  Regel;  nur  eine  einzige  war 
über  und  unter  dem  Vierliniensystem  erlaubt.  Meist  zog  man 
es  vor,  an  einer  passenden  Stelle  die  Schlüsselbuchstaben  eine  oder 
mehrere  Linien  auf-  oder  abwärts  zu  rücken,  je  nachdem  man  in 
der  Tiefe  oder  in  der  Höhe  Raum  notig  hatte.  In  gleicher  Weise 
rückte  die  farbige  Linie  in  eine  höhere  oder  tiefere  Lage.  Was  die 
Tone  anbetrifft^  die  wir  heute  h  und  b  nennen,  so  wurde  ersterer  im 
Mittelalter,  der  Aufeinanderfolge  der  Buchstaben  im  Alphabet  ge- 
mäß, b  genannt  und  geschrieben.  Als  man  für  seine  Erniedrigung 
um  einen  halben  Ton  ein  eigenes  Zeichen  einführte,  unterschied 
man  das  \-  quadratum  und  das  ?  rotundum.  Jenes  deutete  die 
diatonische,  von  a  um  einen  ganzen  Ton  entfernte  Stufe,  dieses  die 
Erniedrigung  an,  die  von  a  um  einen  halben  Ton  entfernt  ist.  Die 
Form  der  Zeichen  hat  dann  den  Irrtum  herbeigeführt,  daß  man 
das  eine  für  ein  h,  das  andere  für  ein  b  ansah;  so  kommt  es, 
daß  noch  heute  der  abgeleitete  Ton  ein  der  Nomenklatur  der  sieben 
Tonbuchstaben  angehOriges,  der  diatonische  Ton  dagegen  ein  neues 
Zeichen  besitzt,  welches  außerhalb  dieser  Nomenklatur  liegt ^. 

Bezüglich  der  Stellung  der  farbigen  Linien  und  Stufen,  wie  der 
Buchstabenschlüssel  im  System  gab  es  keine  besonderen  Gesetze; 
man  ließ  sich  durch  die  Beschaflenheit  des  aufzuzeichnenden  Ge- 
sanges leiten.  Wir  finden  darum  die  verschiedensten  Kombinationen. 
Der  Normalfall  ist  dieser: 


1  So  der  Münchener  Cod.  9921  Ottobur.,  der  auf  den  letzten  Blättern  von 
fol.  40  an  zahlreiche  Stücke,  namentlich  Allelujagesänge,  mit  meist  vier  Schlüssel- 
buchstaben notiert.  Ebenso  die  schon  genannte  Pariser  Handschrift  von  Saint» 
Maur-des-Fossi'S,  Cod.  lat.  4  2044. 

3  Bekanntlich  hat  man  in  der  Musica  mensurata  das  Verhältnis  der  Zei- 
chen 7  und  3  zueinander  benutzt,  um  Erniedrigungen  und  Erhöhungen  auch 
anderer  Tonstufen  darzustellen,  h  oder,  die  Linien  ganz  gezogen  {!,  wurde  so 
das  Zeichen  für  eine  Erhöhung,  P  das  für  eine  Vertiefung  um  einen  halben 
Ton.  Im  heutigen  |l,  welches  eine  vorhergehende  Alteration  aufhebt,  ist  die 
Urform  des  l^i  quadratum  mehr  erhalten  als  im  heutigen  ^.  Vgl.  auch  S.  2S4 
Anm.  4. 
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gelb 


—  rot 


Einer  der  beiden  Buchstaben  kann  fehlen.  Selten  kommt  es 
vor,  daß  die  beiden  nicht  mit  Schlüsseln  versehenen  Linien  farbig 
sind,  die  zweite  (von  oben)  grün  und  die  untere  rot: 


grün 
rot» 


Eine  Handschrift  hat  die  Kombination: 


a 


die  Linien  für  o  und  F  sind  später  gefärbt  worden. 

Für  Gesänge,  welche  über  das  c  hinausgehen,  wählte  man  das 
System: 


oder 


in  letzterem  wurde  zwischen  die  beiden  oberen  Linien  eine  neue, 
rote,  gezogen.  Auch  beim  Schlüsselwechsel,  wenn  die  Melodie  an 
einer  Stelle  ihren  Umfang  nach  oben  erweiterte,  bediente  man  sich 
dieser  Kombination.  Für  tiefliegende  Gesänge  hatte  man  entspre- 
chende neue  Systeme: 


c:»- 


hier  wurde  die  gelbe   (oder  grüne)   OLinie  zwischen   die  beiden 
unteren  gezogen. 

Das  mehrfach  erwähnte  Pariser  Antiphonar  von  Saint-Maur-des- 
Foss6s  aus  dem  1 2.  Jahrhundert  hat  bei  vier  schwarzen  Linien  alle 
möglichen  Schlüsselzusammenstellungen.     Am  häufigsten  sind: 


und  i: 


1  Vgl.  Lambillottes  Antiphonaire  de  Saint- Gregoire,  p.  226,  aus  dem  Cod. 
von  St.  Evroult. 

2  Vgl.  die  Pal^ographie  musicale,  t.  III,  pl.  494. 

W  ft  g  n  e  r ,  Gregor.  Melod.  II.  4  9 
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Andere  sind  aber  durchaus  nicht  selten: 


c- 
F 


Es  finden  sich  sogar: 


F F g- 

D e e- 

B c c 

r 


e 

und 

p 

r  ■  -  - 

0          ....       j. 

c 



Rote  Linien  waren  besonders  im  42. — 15.  Jahrhundert  in  Eng- 
land beliebt,  wie  auch  in  Frankreich  i.  Am  längsten  behauptete 
sich  das  guidonische  Liniensystem  mit  der  roten  jP-Linie  und  der 
gelben  c-Linie  in  deutschen  Handschriften.  Noch  im  1 5.  Jahr- 
hundert schrieb  man  es  in  deutschen  Kirchen  2.  Bis  in  die  neuere 
Zeit  erhielten  sich  vollständig  rot  gezogene  Liniensysteme:  selbst 
die  ersten  Drucke  bedienen  sich  eines  solchen  \  Seit  dem  i  7.  Jahr- 
hundert ist  jedoch  das  schwarze  System  die  Regel  geworden. 

Aus  den  Schlüsselbuchstaben  haben  sich  im  Laufe  des  späteren 
Mittelalters  die  bekannten  Formen  der  Choralschlüssel  herausgebildet, 
von  denen  wir  seit  langem  nur  mehr  den  F-  und  c-Schlüssel  ver- 
wenden. 

Schon  in  cheironomischen  Codices  finden  sich  hier  und  da  die 
Neumengruppen  durch  Striche  abgeteilt,  um  die  Zugehörigkeit  zu 
den  Silben  sicherzustellen.  Diese  Striche  sind  ein  rein  äußer- 
licher Notbehelf,  der  namentlich  dann  eintrat,  wenn  der  Text- 
schreiber die  Silben  zu  eng  aneinandergeschrieben  hatte,  so  daß 
bei  melismatisch  entwickelten  Stellen  über  einzelnen  Silben  nicht 
Raum  genug  vorhanden  war.  Hier  fuhr  der  Schreiber  mit  der 
Neumenlinie  über  den  Text  weiter,  verfehlte  aber  meist  nicht  durch 
einen  Bogen  oder  Strich  die  zu  jeder  Silbe  gehörigen  Neumen  mit 
dieser  zu  verbinden*.  Namentlich  im  Innern  der  Zeilen  war  eine 
derartige  Abgrenzung  der  Neumengruppen  von  Wichtigkeit;  auf 
der  letzten  Silbe  oder  Zeile  dagegen  vermochte  man  den  unbe- 
schriebenen Rand  zu  Hilfe  zu  nehmen;  wenn  derselbe  nicht  breit 
genug  war,   zeichnete  man   die  Neumen  sogar  in  vertikaler  Linie 


1  Vgl.  die  Paleographie  musicale,  t.  III,  pl.  4  96—200,  202,  207—209,  auch 
t.  II,  pl.  45. 

2  Codd.  Pm.  4  6   (U.— 4  5.  JahrhuDderi)  und  Pm.  4  5  (4  5.  Jahrhundert)  der 
Großherz.  Landesbibl.  in  Karlsruhe,  Cod.  4  474   der  Univ.-Bibl.  Graz  u.  a, 

3  So  z.  B.  das  GraduaJe,  das  Junta  in  Venedig  4  644   druckte. 
*  Vgl.  oben  S.  220. 
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nach  oben.  Gerade  sehr  alte  Handschriften  liefern  dafür  lehr- 
reiche Beispiele  ^ 

Die  richtige  Verbindung  und  Trennung  der  Neumenzeichen  ge- 
horte zu  den  Forderungen,  die  den  Notenschreibern  immer  wieder 
eingeschärft  wurden.  Ohne  sie  war  eine  sachgemäße  Ausführung 
namentlich  reicher  melodischer  Stücke  ausgeschlossen.  Schon  Huc- 
bald  im  1 0.  Jahrhundert  besteht  auf  der  richtigen  Abgrenzung  der 
Perioden,  damit  man  wisse,  was  verbunden  und  was  getrennt 
werden  müsse 2.  In  St.  Gallen  galt  dieselbe  Maxime',  und  noch 
der  hl.  Bernhard  legte  allen  Notenschreibern  seines  Ordens  ans  Herz, 
gewissenhaft  die  überlieferten  neumatischen  Linien  zu  beachten; 
eine  geringe  Abweichung  davon  verursache  die  schlimmsten  Vari- 
anten f  Daß  diese  Mahnung  auch  befolgt  wurde,  erkennt  man  beim 
Studium  von  Neumendenkmälern  aller  Typen  bis  ins  13.  Jahrhundert 
und  darüber  hinaus.  Vom  14.  Jahrhundert  an  kann  man  eine  ge- 
wisse Nachlässigkeit  und  Willkür  beobachten. 

Aus  diesen  Abgrenzungsstrichen  haben  sich  die  Pausezeichen 
entwickelt,  das  einzige  neue  Element,  welches  das  spätere  Mittel- 
alter dem  guidonischen  System  eingeführt  hat.  Der  gregorianische 
Gesang  und  damit  die  Neumenschrift  kennen  ursprünglich  keine 
eigenen  Zeichen  für  die  Ruhepunkte  am  Ende  und  innerhalb  der 
melodischen  Abschnitte.  Selbstverständlich  hat  man  bei  ihrer  Aus- 
führung Pausen  von  größerer  und  geringerer  Ausdehnung  ange- 
bracht; nur  bedurfte  es  zunächst  wenigstens  keiner  besonderen 
Zeichen  dafür.  Waren  doch  die  geschriebenen  Gesangbücher  nicht 
für  die  Sänger,  sondern  nur  für  den  Dirigenten  und  Lehrer  in 
der  Gesangstunde  bestimmt.  Sobald  jedoch  Guidos  Reformen  die 
Praxis  des  liturgischen  Gesanges  auf  eine  neue  Basis  stellten  und 
die  Neumenbücher  den  einzelnen  Sängern  mehr  in  die  Hand  kamen, 
konnte  man  sich  dem  Nutzen  der  Atem-  und  Pausezeichen  nicht 
mehr  verschließen,  um  so  weniger,  als  die  Musica  mensurata  von 
Anfang  an  dergleichen  einführte.  Die  Pausezeichen  der  Musica 
mensurata  waren  freilich  von  Anfang  an  mensuriert,  und  vermoch- 


1  Vgl.  oben  S.  208. 

2  Observandam  distinctionum  rad'Qnem,  i.  e.  ut  scias  quid  cokaerere 
eonveniatj  quid  disiungi.     Gcrbcrt,  scriptores  I,  4  83. 

8  Careamiu  ne  neumas  coniunetas  nimia  morosttate  disiunganius  vel 
disiunctaa  inepta  veloeifafe  coniungamus  ^  sagen  die  Instituta  der  dortigen 
S&ngerschule  {Gerbert,  scriptores  I,  7)  mit  Rücksicht  auf  den  Vortrag. 

*  Praemunimus  eos  maxime  qui  libros  notaiuri  sunf^  ne  notulas  vel 
eoniunctas  disiutigant  rel  coniunganf  disiunctaa,  quia  per  huitismodi  varia- 
tionem  gravis  caniuum  potest  oriri  dissirniNtudo.  Bernhardus  in  praef.  An- 
tiphonarii. 

i9* 
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ten  die  Choralschreiber  damit  für  ihre  Zwecke  nichts  anzufangen. 
Sie  benutzten  deshalb  einfach  die  erwähnten  Trennungsstriche,  die 
sie  mehr  oder  weniger  oft  ins  Liniensystem  einstreuten.  Auch  die 
das  ganze  System  durchschneidenden  Striche  am  Ende  der  Perioden 
und  des  ganzen  Stückes  darf  man  nicht  mit  den  analogen  Zeichen 
der  mensurierten  Musik  in  Verbindung  bringen;  auch  sie  haben 
sich  aus  den  einfachen  Abgrenzungsstrichen  herausgebildet.  Die 
ersten  Beispiele  derartiger  Trennungs-  und  Abteilungszeichen  zur 
Angabe  der  Ruhepunkte  begegnen  uns  in  der  zweiten  Hälfte  des 
13.  Jahrhunderts^.  Wenn  sie  sich  in  älteren  Handschriflen  finden, 
sind  sie  immer  später  eingetragen.  Im  H.  und  zumal  im  15.  Jahr- 
hundert wurden  sie  häutiger,  dennoch  gibt  es  bis  in  die  Zeit  der 
ersten  Drucke  Dokumente,  welche  gänzlich  auf  sie  verzichten,  na- 
mentlich solche  deutscher  Herkunft. 

Bevor  die  Darstellung  der  Weiterbildung  der  Neumenformen 
unter  dem  Einfluß  der  Diastematie  in  Angriff  genommen  werden 
kann,  muß  die  wichtige  Frage  nach  dem  Verhältnis  der  diaste- 
matischen  Aufzeichnungen  zu  den  cheironomischen  gestellt  werden. 
Sie  ist  eine  der  wichtigsten,  in  gewissem  Sinne  die  allerwichtigste 
der  Überlieferung  des  gregorianischen  Gesanges  im  Mittelalter.  Ihre 
Beantwortung  gibt  oder  nimmt  uns  das  Recht,  in  den  uns  völlig 
entzifferbaren  spätmittelalterlichen  Neumierungen  die  organische 
Fortsetzung  der  früheren  auf  die  Cheironomie  gegründeten,  uns 
also  für  immer  wenigstens  unmittelbar  verschlossenen  Praxis  zu 
erblicken  2. 

Das  Studium  des  Schicksals  der  Zierneumen  hat  uns  in  dieser 
Beziehung  eine  wichtige  Tatsache  erschlossen:  die  Diastematie 
hat  den  lateinischen  liturgischen  Gesang  für  immer  dia- 
tonisiert.  Nicht  als  ob  dieser  vorher  chromatischen  Charakter 
besessen  hätte;  seine  Grundlinien  waren  von  jeher  diatonisch  ge- 


1  Zu  den  ältesten  Dokumenten  mit  systematisch  durchgeführten  Abtei- 
lungs-  und  Pausezeichen  sind  die  beiden  Originalhandschriflen  der  Dominikaner 
in  Rom  und  London  zu  zählen,  von  denen  die  Paleographie  musicale,  t.  III, 
pl.  200,  Proben  gibt.  Hier  sind  die  Melismcn  derartig  zerschnitten,  daß  fast 
hinter  jeder  kleineren  Gruppe  sich  ein  Strich  findet.  Offenbar  begann  schon 
damals  der  Verfall  des  Choralvortrages,  indem  das  Hauptinteresse  der  musi- 
kalisch Gebildeten  sich  der  Musica  monsurata  zuwendete.  Zahlreiche  Beispiele 
von  Dokumenten  mit  Abgrenzungs-  und  Pausezeichen  enthalten  die  Bände  II 
und  III  der  Paleographie  musicale. 

-  Heute  bietet  diese  Frage  nur  ein  wissenschaftlich  -  geschichtliches  In- 
teresse; in  den  Streitigkeiten  um  die  Choralrestauration  von  1870  bis  1900 
besaß  sie  aber  auch  eine  praktische  Seite,  weshalb  sie  immer  wieder  aufge- 
worfen wurde. 


Die  VolIenduDg  der  Diastematie.  293 

baut.  Nur  war  die  Diatonik  eine  weniger  strenge;  zumal  die  Or- 
naaientik  der  Hakenneumen  neigte  immer  zu  einer  Umspielung  der 
Hauptstufen  durch  kleinere  unmeßbare  Intervalle.  Guidos  Linien- 
system gründete  sich  aber  auf  die  absolut  diatonische  Auffassung 
des  Tonsystems ;  außer  dem  Ton  b  (?  moUe)  neben  dem  h  { o  qua- 
dratum]  hatte  kein  einziger  nichtdiatonischer  Ton  darin  Platz,  und 
selbst  das  b  wurde  nur  diatonisch  verwendet,  d.  h.  nicht  in  un- 
mittelbarer Verbindung  mit  dem  Ton  h,  sondern  ausnahmslos  in 
Wendungen,  die  sich  auf  anderen  Stufen  des  Systems  ohne  jede 
Veränderung  darstellen  ließen.  Man  kann  daher  sogar  den  Ton  b 
in  den  diastematischen  Handschriften  einen  diatonischen  Ton  nen- 
nen. Die  kleinen,  nichtdiatonischen  Intervalle  der  cheironomischen 
Neumen  verschwanden  mit  dem  Erstarren  der  Zierneumen  zu  ge- 
wöhnlichen Noten  oder  wurden  zu  unverfälscht  diatonischen  Inter- 
vallen umgeschalTen.  Man  braucht  diesen  Vorgang  nicht  zu  be- 
dauern, denn  vollständig  in  die  Diatonik  hineingebannt,  gewann 
der  Gesang  an  Männlichkeit  und  Kraft.  Etwas  Wesentliches  gab 
er  nicht  auf,  ebensowenig  wie  es  geschieht,  wenn  wir  die  zahl- 
reichen Verzierungsformen  des  Klavierstiles  des  \  7.  und  1 8.  Jahr- 
hunderts außer  acht  lassen  und  die  Werke  Bachs  und  seiner 
Zeitgenossen  ohne  die  Triller,  Doppelschläge,  Mordente  usw.  aus- 
führen, die  nur  in  der  Spieltechnik  der  damaligen  Klaviere  ihre 
Begründung  hatten.  Die  Operation,  die  das  Liniensystem 
am  Choral  vornahm,  war  eine  heilsame  und  kunstge- 
schichtlich notwendige,  denn  sie  befähigte  ihn,  zum  Sauer- 
teig zu  werden,  der  die  Fähigkeiten  der  musikalischen 
Kunst  in  bewunderungswürdiger  Weise  zur  Reife  brachte^. 
Es  wäre  nun  sehr  verkehrt,  anzunehmen,  daß  die  Schreiber 
diastematischer  Neumen  die  Übertragung  der  Melodien  auf  die 
Linien  leichthin  vorgenommen  hätten.  Die  Praxis  hatte  hier  schon 
mächtig  vorgearbeitet;  lernten  wir  doch  manche  Dokumente  ken- 
nen, die  von  den  Hakenneumen  einen  nur  bescheidenen  Ge- 
brauch machten.  Man  empfand  die  Diatonisierung  gar  nicht  als 
eine  eigentliche  Veränderung  der  überlieferten  Gesänge,  sondern 
als  eine  ganz  unbedenkliche  neue  Darstellungsform.  Niemand  sah 
in  dem  Verlust  der  nichtdiatonischen  Stufen  einen  Verzicht  auf 
eine  wesentliche  Eigenart  der  liturgischen  Lieder;  kein  einziger  der 
Autoren  des  10.,  W.  und  \  2.  Jahrhunderts  enthält  ein  Wort  der 
Klage  über  diese  neue  Schreibweise.  Sprechen  sie  von  der  Neu- 
mierung  auf  dem  Liniensystem,   so  drücken   sie  nur  ihre  Befrie- 


i  Vgl.  oben  S.  -164. 
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digung  aus  gegenüber  der  Zeit  und  Muhe  in  Anspruch  nehmenden 
älteren  Übung. 

Wie  gewissenhaft  die  Neumatoren  der  Übergangsperiode  zur 
Diastematie  vorgingen,  erhellt  aufs  deutlichste  aus  den  Schwierig- 
keiten, vor  welche  wir  sie  gestellt  sehen,  als  sie  die  überlieferten 
Weisen  auf  einmal  fixieren  sollten.  Eine  Menge  von  Fragen  er- 
hoben sich  vor  ihrem  Geiste,  die  ihnen  bis  dahin  wenig  Sorge 
bereitet  hatten.  Wir  sind  daran  gewohnt,  unsere  musikalischen 
Vorstellungen  in  direktem  Anschluß  an  eine  sichere  Aufzeichnung 
zu  gewinnen.  In  den  ersten  Zeiten  der  Diastematie  bedurfte  es 
mühevoller  Arbeiten  und  Experimente,  um  die  Tonlage  ausfindig 
zu  machen,  in  welcher  sich  die  Gesänge  so  aufzeichnen  ließen, 
wie  man  sie  auszuführen  gewohnt  war.  Da  ergab  sich  oft,  daß  eine 
Melodie  an  einer  Stelle  sich  in  der  gewöhnlichen  Lage  ihrer  Ton- 
art nicht  aufzeichnen  ließ.  Hier  mußte  so  lange  probiert  werden, 
bis  die  befriedigende  Losung  sich  einstellte.  Darum  sind  die  dia- 
stematischen  Neumendokumente  des  12.  und  43.  Jahrhunderts  so 
reich  an  Transpositionen  im  großen  und  kleinen;  darum  verfiel 
man,  um  die  Gesänge  nicht  ändern  zu  müssen,  auf  allerlei  Hilfs- 
mittel, die  uns  merkwürdig  anmuten,  weil  wir  uns  nicht  leicht  in 
die  Situation  der  ersten  Schreiber  diastematischer  Handschriften 
hineinversetzen  können.  Oft  würde  die  Veränderung  eines  ein- 
zigen Tones  genügt  haben,  um  alle  Bedenken  und  Schwierigkeilen 
zu  zerstreuen;  dazu  entschloß  man  sich  jedoch  nur  selten,  und 
die  in  den  Handschriften  der  Übergangszeit  auffallenden  Ungleich- 
heiten sind  in  ihrer  Entstehung  meist  so  offenkundig,  daß  es  gerade 
mit  ihrer  Hilfe  oft  gelingt,  die  ursprüngliche  Lesart  wiederherzu- 
stellen, die  den  Neumatoren  vorschwebte,  die  sie  aber  mit  den 
Mitteln  ihrer  Schrift  nicht  zu  deutlicher  Aufzeichnung  bringen  konn- 
ten. Wenn  wirklich  hier  und  da  ein  Gesang  an  einer  Stelle  mo- 
difiziert worden  wäre,  so  braucht  man  das  nicht  so  tragisch  zu 
nehmen;  solche  > Korrekturen <  stammen  ja  aus  einer  Zeit,  die 
noch  choralisch  empfand,  sind  also  echte  gregorianische  Musik. 
*  Gerade  diese  Experimente  sind  geeignet,  uns  Vertrauen  auf  die 
Zuverlässigkeit  der  Überlieferung  einzuflößen ;  sie  sind  Zeugen  der 
großen  Verehrung,  die  man  den  überkommenen  Schöpfungen  ent- 
gegenbrachte. Wir  brauchen  daher  die  wenig  zahlreichen  Trü- 
bungen der  Tradition  nicht  tragisch  zunehmen;  sie  erlauben  uns, 
in  die  Schreibstube  der  Notatoren  jener  interessanten  Zeit  uns  zu 
begeben,  an  ihren  Beschwerden  und  Sorgen  teilzunehmen.  Gerade 
in  dieser  Beziehung  sind  wir  ungleich  günstiger  gestellt  als  sie. 
Uns   beginnt  der  gesamte  gregorianische   Schatz  des   Mittelalters, 
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die  Praxis  aller  Kircheo  und  Jahrhunderte  sich  zu  erschließen; 
wenn  der  Klusterschreiber  nur  eine  oder  ein  paar  Handschriften 
zur  Verfügung  hatte,  sein  Urteil  sich  auf  ein  geringes  Untersuchungs- 
material beschränkte,  so  sind  wir  in  der  Lage,  Hunderte  von  Zeugen 
der  alten  Zeit  zu  befragen,  die  in  grofien  und  kleinen  Büchereien 
auf  den  Forscher  warten,  der  nach  der  langen  Zeit  ihres  Schweigens 
wieder  ihr  Zeugnis  anruft. 

In  dem  Vorwort  zu  dem  unter  dem  Namen  eines  Oddo  über- 
lieferten Dialogus  de  Musica^  aus  dem  M.  Jahrhundert,  welches 
ursprünglich  nicht  zu  diesem  Traktat  gehört,  da  es  sich  nur  in 
wenigen  Handschriften  Gndet  und  sich  ganz  in  guidonischen  Ge- 
danken bewegt,  rühmt  der  Verfasser  von  sich,  es  sei  ihm  vermittelst 
einer  neuen  Methode,  die  er  als  regularis  descriptio,  Darstellung  der 
Gesangsweisen  auf  den  regulae,  den  Notenlinien,  beschreibt,  ge- 
lungen, sogar  Knaben  innerhalb  ein  paar  Tagen  dahin  zu  bringen, 
das  sie  alles  vom  Blatt  ablesen  und  absingen  konnten.  Manche 
Sänger  hätten  bis  dahin  mehr  wie  fünfzig  Jahre  damit  verbracht, 
die  Gesänge  sich  anzueignen,  und  zwar  ohne  Erfolg.  Wir  haben 
hier  einen  Gedankengang,  der  mehrmals  in  Guidos  Schriften 
wiederkehrt^,  und  ein  Argument  dafür,  daß  Guidos  Neuerungen 
vielfach  vorgearbeitet  war*.  Der  Verfasser  bemerkt  weiter,  daß 
er  im  Antiphonar  des  hl.  Gregor  fast  alles  der  Regel  entspre- 
chend gefunden  habe.  Nur  weniges  sei  von  unerfahrenen  Sängern 
verdorben  gewesen;  insbesondere  habe  er  in  ausgedehnten  Ge- 
sängen Melodiengänge  gefunden,  die  gegen  die  Regel  sich  nach 
oben  und  unten  ausdehnten.  Gemeint  sind  damit  ohne  Zweifel 
Überschreitungen  der  sogenannten  Ambitusregeln,  wonach  ein  jeder 
Gesang  nur  innerhalb  eines  bestimmten  Raumes  sich  zu  bewegen 
hatte.  Diese  Regeln  sind  aber  nicht  ursprünglich  und  nur  einer 
hypertheoretischen  Auffassung  der  liturgischen  Gesangsweisen  ent- 
sprungen. Der  Verfasser  bemerkt  weiter,  er  habe  diese  schad- 
haften Stellen  nicht  verbessert,  weil  der  einstimmige  Gebrauch 
aller  sie  verteidigte.  Nur  habe  er  vorkommenden  Falles  die  regel- 
rechte Fassung  namhaft  gemacht.  Wie  man  sieht,  fehlte  es  da- 
mals  nicht    an    solchen,   die   an  gewissen   Melodien  einiges   aus- 


1  Gerbert,  scriptores  I,  254. 

2  Z.  B.  zu  Beginn  der  Epistola  de  ignoto  cantu  und  der  Aliae  regulae, 
bei  Gerbert  II. 

3  Nicht  unmöglich  wäre  es,  daB  der  Verfasser  des  Dialogus  derjenige 
Oddo  ist,  der  mit  Pontbus  Teutonicus  (und  Guido)  in  Saint-Maur-des-Foss^s  ge- 
wirkt hat,  und  dessen  Gedanken  Guido  sich  dann  angeeignet  hätte  (vgl.  oben 
S.  284). 


296  Zuverlässigkeit  der  HaDcUchriften  mit  Linien. 

zusetzen  hatten;  jedoch  war  die  Überlieferung  mächtiger  als  die 
Ansicht  des  einzelnen  Lehrers,  der  seine  Regeln  gern  zur  Richt- 
schnur der  Praxis  gemacht  hätte.  Zur  Annahme  einer  Trübung 
der  Tradition  berechtigt  demnach  auch  diese  Stelle  nicht. 

Man  braucht  sich  nur  in  die  damaligen  Verhältnisse  hineinzu- 
versetzen, um  die  Unmöglichkeit  einer  wesentlichen  Umgestaltung 
der  liturgischen  Melodien  durch  die  Diastematie  einzusehen.  Der 
Neumensch  reiber,  der  den  Auftrag  erhielt,  ein  Gesangbuch  mit  Linien 
anzufertigen,  konnte  natürlich  nur  diejenigen  Gesänge  aufzeichnen, 
die  er  bis  dahin  mit  seinen  Mitbrüdern  ausgeführt  hatte.  In  der 
Tat  weiß  kein  einziger  Autor  von  einer  Mystifikation  zu  berichten, 
die  bei  diesem  Verfahren  irgendwo  stattgefunden  hätte,  und  der 
Augenschein  genügt,  um  zu  erkennen,  daß  die  Codices  mit  Linien 
einfach  diejenigen  ohne  Linien  übertragen.  Wo  hier  ein  Podatus, 
ein  CUmacus,  ein  Torculus  steht,  an  derselben  Stelle  steht  auch  in 
den  liniierten  Codices  dasselbe  Zeichen,  eine  Tatsache,  deren  Gewicht 
keinem  entgehen  kann. 

Nur  wenn  die  Einführung  der  Diastematie  das  Werk  eines  Ein- 
zigen wäre,  von  dem  alle  späteren  Neumenschreiber  direkt  oder  in- 
direkt abhingen,  nur  dann  könnte  die  Annahme  möglich  sein,  die 
diastematischen  Dokumente  stimmten  mit  den  cheironomischen  nicht 
überein.  Man  hat  freilich  lange  diese  Aufstellung  vertreten,  und 
insbesondere  die  ganze  spätmittelalterliche  Überlieferung  des  litur- 
gischen Gesanges  auf  Guidos  Antiphonar  zurückgeführt.  Indessen 
weisen  schon  die  bisher  veröffentlichten  Neumendenkmäler  eine 
derartige  Auffassung  energisch  zurück.  Die  ältesten  provenzaiischen 
Punktneumen,  in  welchen  die  Diastematie  allmählich  heranreifte, 
die  ältesten  longobardischen  Codices,  die  eine  ideale  Notenlinie  vor- 
aussetzen, und  andere  haben  nichts  mit  Guidos  Erfindung  zu  tun 
und  sich  unabhängig  von  ihm,  teilweise  sogar  vor  ihm  gebildet. 
Durch  den  Mangel  aller  Zutaten,  um  welche  Guido  die  Diastematie 
bereichert  hat,  erweisen  sie  sich  als  außerhalb  der  Entwicklungs- 
linie stehend,  die  er  inaugurierte ;  sie  bilden  vielmehr  in  der  Kette 
der  diastematischen  Versuche,  die  ihm  vorlagen,  und  die  ihren 
Beschluß  in  seinem  Vierliniensystem  fand,  ein  notwendiges  und 
organisches  Glied.  Auch  erst  nach  seinem  Tode  hat  man  seine 
Errungenschaften  auf  diese  Neumen  übertragen.  Die  unleugbare 
Tatsache,  daß  alle  diastematischen  Codices  aller  Länder  der  lateinisch- 
römischen Liturgie  unter  sich  übereinstimmen  und  denselben  Ge- 
sang enthalten,  macht  allein  schon  die  Folgerung  unabweisbar,  daß 
sie  auch  den  cheironomischen  Codices  konform  sind.  Zudem  läßt 
sich  diese  Übereinstimmung  auch  überall  da  materiell  nachweisen, 
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WO  wir  überhaupt  zu  kontrollieren  noch  in  der  Lage  sind.  Es  wäre 
ja  ein  in  der  Geschichte  unerhörtes  Wunder,  wenn  man  überall 
dieselben  neuen  Melodien  auf  das  Liniensystem  gesetzt  oder  auch 
nur  die  gleichen  Änderungen  an  den  bisherigen  vorgenommen  hätte^. 

Es  ist  demnach  nur  gerechtfertigt,  wenn  wir  von  den  diaste- 
matischen  Handschriften  ausgehen,  um  die  in  den  cheironomischen 
vorliegende  Urform  des  liturgischen  Gesanges  zu  studieren.  Diesen 
Weg  tadeln  heißt,  wie  die  Verhältnisse  einmal  liegen,  auf  eine 
wirkliche  Erkenntnis  verzichten,  denn  es  ist  bis  heute  nicht  ge- 
lungen, den  Neumen  ohne  Linien  oder  liniengemäße  Aufzeichnung 
ihre  Geheimnisse  abzulauschen,  weil  uns  dasjenige  fehlt,  was  die- 
selben in  alter  Zeit  ergänzte,  der  die  Cheironomie  übende,  die  melo- 
dischen Linien  mit  der  Hand  in  die  Luft  zeichnende  Dirigent. 

Hier  muß  man  sich  auch  wieder  daran  erinnern,  daß  man  es 
nicht  überall  mit  der  Adoption  des  guidonischen  Liniensystems 
eilig  genommen  hat.  Noch  nach  Guido  tauchten  Versuche  auf, 
das  Linienproblem  auf  andere  Weise  zu  losen.  Der  anonyme  Ver- 
fasser einer  Schrift,  Quaestiones  in  Musica,  der  Ende  des  4 1 .  Jahr- 
hunderts schrieb,  machte  den  Vorschlag,  nur  eine  Linie  zu  ziehen, 
diese  aber  je  nach  der  Tonart  verschieden  zu  färben,  im  Dorischen 
rot,  im  Phrygischen  grün,  im  Lydischen  gelb,  im  Mixolydischen  purpur, 
und  zwar  sollte  diese  Linie  in  den  plagalen  Stücken  die  Tonika,  in 
den  authentischen  deren  Terz  festlegen.  Außerdem  sollte  der  Schlüssel- 
buchstabe zu  Beginn  jeder  Linie  stehen.  Ein  solche  Notierung 
mochte  beim  theoretischen  Unterricht  Gewinn  bringen;  die  Praxis 
wäre  mit   ihr   nur    noch   komplizierter  geworden  2.     Sie    beweist 

1  Die  Kontinuität  der  liturgischen  Gesangstradition  im  Mittelalter  bis  in 
die  neuere  Zeit  ist  in  imposanter  Weise  durch  Band  H  und  III  der  Paleo- 
graphie  musicale  dargetan  worden,  die  eine  und  dieselbe  Melodie,  wie  sie 
z.  B.  das  Gr.  I^.  Justus  tU  palma  bietet,  aus  mehr  wie  200  verschiedenen  Hand- 
schriften aller  Gegenden  und  Jahrhunderte  photographiert.  Sie  stimmen  alle 
uberein.  Solchen  Beweisen  gegenüber  sollte  über  die  Einheit  des  liturgischen 
Gesanges  bis  zur  Choralrevolution  (um  1600)  kein  Zweifel  mehr  stattfinden. 
In  kleincrem  Maßstabe  war  der  Beweis  schon  vorher  geliefert  worden,  so  von 
Hermesdorff  in  den  Beilagen  zur  Trierer  Cäcilia  (seit  4873),  von  R.  Schlecht, 
«benda  und  in  seiner  Geschichte  der  Kirchenmusik  (S.  827],  und  D.  Pothier  in 
seiner  Broschüre  La  tradition  dans  la  notation.  Unter  allen  gregorianischen 
Handschriften  sind  bisher  nur  8  (!)  aufgefunden  worden,  die  von  der  Tradition 
abweichen.  Sie  gehören  dem  42.  und  4  3.  Jahrhundert  an  und  befinden  sich 
die  eine  in  der  Vatikanischen  Bibliothek,  die  anderen  im  Archiv  von  St.  Peter. 
Vgl.  die  Paleographie  musicale,  t.  II,  p.  i,  Sie  scheinen  die  letzten  Reste  der 
vorgregorianischen  Liturgie  zu  enthalten,  wie  D.  Andoyer  in  der  Revue  de 
Chant  Gregorien,  Grenoble,  XX,  p.  74  ff.,  wahrscheinlich  machte. 

2  Vgl.  die  Ausgabe  des  Traktates  durch  Steglich  in  den  Publikationen  der 
Internationalen  Musikgesellschaft,  Beihefte,  Zweite  Folge,  X.  S.  98  und  4  78. 
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aber,  daß  die  Vorzüge  des  guidonischeD  Vierliniensystems  nicht 
überall  sofort  erkannt  wurden.  An  anderen  Orten  sang  man  noch 
im  H.  Jahrhundert  nach  linienlosen  Neumen^,  die  sanktgaliischen 
Bucher  weisen  Linien  erst  im  15.  Jahrhundert  auH,  und  in  Lektio- 
narien erhielten  sich  die  alten  Zeichen  bis  ins  46.  Jahrhundert'. 
£&  müssen  also  diese  immer  noch  genügt  haben.  Die  gleichzeitige 
Existenz  diastematischer  Neumen,  zumal  in  Frankreich  und  Ita- 
lien, und  cheironomischer  ,  zumal  in  den  deutschen  Kirchen,  war 
ein  Bollwerk  gegen  jede  bedeutende  Alteration  der  liturgischen  Ge- 
sänge, wie  sie  heute  noch  ein  durchschlagendes  Argument  für  die 
geschichtliche  Tatsache  der  choralischen  Überlieferung  ist. 

Endlich  wird  die  Zuverlässigkeit  der  diastematischen  UmschrifleD 
indirekt  dadurch  dargetan,  daß  die  in  den  verschiedenen  Gegenden 
üblichen  Neumenformen  auch  nach  der  Einführung  des  Liniensy- 
stems nicht  ineinander  übergingen.  Die  Neuerung  hatte  demnach 
keine  Uniformierung  der  Notation  im  Gefolge;  die  italienischen, 
englischen,  französischen  u.  a.  Neumen  behielten  auch  vom  1 2.  Jahr- 
hundert an,  welches  man  als  die  Zeit  der  mehr  oder  weniger  all- 
gemeinen Adoption  des  guidonlschen  Liniensystems  ansehen  darf, 
ihre  Sondergestalt.  Diese  Tatsache  wäre  unerklärlich,  wenn  der 
Einfluß  Guidos  außer  auf  die  Annahme  seiner  tonschriftlichen 
Neuerungen  sich  auch  auf  eine  in  seinen  Büchern  etwa  niederge- 
gelegte  Sondertradition  der  Gesänge  selbst  erstreckt  hätte. 

Ohne  Zweifel  ist  der  Gewinn,  den  die  Errungenschaften  Guidos 
für  die  Überlieferung  bedeutele,  für  uns  größer,  als  er  für  die 
Sänger  seiner  Zeit  war.  Für  eine  pessimistische  Auffassung  der 
Vorgänge  im  ii.  und  12.  Jahrhundert  ist  kein  genügender  Grund 
vorhanden;  die  Betrachtung  zahlreicher  Einzelheilen  in  den  hand- 
schriftlichen Dokumenten  und   der   Gesamtlage  der  Übergangszeit 


1  Vgl.  oben  S.  2i0  die  Zürchorhandschrift ;  desgl.  das  Graduale  Cod.  lat. 
G419  der  Hof-  und  Staatsbibliothek  München. 

2  Cod.  383  aus  dem  4  3.  oder  14.  Jahrhundert  bildet  davon  keine  Aus- 
nahme, denn  derselbe  stammt  wahrscheinlich  aus  Italien.  Vgl.  meine  Bemer- 
kungen dazu  in  der  Revue  d'histoire  et  de  critique  musicale,  Paris  1902, 
juiilct. 

3  Vgl.  Cod.  Ed.  III  1,  ein  Epistolarium ,  und  Cod.  Ed.  V  2,  ein  Evangelia- 
rium  der  Königl.  Bibliothek  Bamberg,  beide  aus  dem  16.  Jahrhundert.  Bei 
nicht  genügendem  Räume  notierte  man  überhaupt  strophische  Gesänge  nur 
in  der  ersten  Strophe  auf  Linien,  für  die  zweite  und  folgenden  Strophen  be- 
gnügte man  sich  mit  den  bloßen  Neumen.  Vgl.  in  Cod.  St.  Peter  1 6  (saec.  XIV-XV) 
in  Karlsruhe  die  Notierung  dos  Hymnus  Crux  fidcHs,  p.  119,  und  des  Salve 
festa  dies,  p.  131;  nur  die  ersten  Strophen  haben  Linien,  die  folgenden  Neu- 
men über  eng  geschriebenem  Text.  Siehe  auch  den  Katalog  der  Karlsruher 
liturgischen  Handschriften  von  Ehrensberger,  S.  19. 
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von  der  CheiroDomie  zur  Diastematie  fuhrt  zu  dem  Resultat,  daß 
wir  in  den  Dokumenten  mit  Linienaufzeichnung  dieselben 
Weisen  besitzen  wie  in  den  cheironomischen. 

Von  einem  allgemeineren  Standpunkte  aus  betrachtet  erscheint 
die  Einfuhrung  des  Liniensystems  als  eine  der  wichtigsten  Tatsachen 
der  mittelalterlichen  Kunst,  ja  der  gesamten  Musikgeschichte.  Bis 
auf  Guido  blieb  die  lateinische  Welt  dem  Orient  tribut&r.  Die 
Notenlinie  zerschnitt  die  Verbindung  zwischen  den  Notierungen  des 
Ostens  imd  Westens.  Die  liturgische  Musik  der  Orientalen  hat  das 
Prinzip  der  linienlosen  Neumenschrift  niemals  aufgegeben.  Die 
Griechen  und  Armenier  schreiben  noch  heute  echteNeumen.  Während 
aber  der  Osten  in  seinen  Gesungen  und  ihrer  Aufzeichnung  die 
alten  Pfade  konservativ  weiterging,  schickte  sich  der  Westen  in 
Tonschrift  und  musikalischer  Kunst  selbst  kühn  zu  neuen  Erobe- 
rungen an.  Von  da  an  gehen  orientalische  und  okzidentalische 
Kirchenmusik  ihre  eigenen  Wege.  Die  rechte  Bedeutung  gewinnt 
diese  Spaltung,  wenn  man  sie  mit  der  kirchlichen  Entwicklung  der 
Christenheit  zusammenhält.  Dm  dieselbe  Zeit,  wo  Guido  starb, 
trat  die  verhängnisvolle  Spaltung  ein,  welche  die  griechische  Kirche 
für  immer  von  Rom  und  der  lateinischen  Kirche  trennte,  1054, 
das  Schisma  zwischen  Osten  und  Westen.  Vereinte  bis  dahin  eine 
lebendige  Gemeinschaft  beide  Kirchen,  deren  Frucht  auch  die  Liturgie 
und  der  Kirchengesang  immer  wieder  genossen,  so  hörte  das  brü- 
derliche Verhältnis  nunmehr  auf,  und  bis  heute  ist  es  nicht  gelungen, 
die  Kluft  zu  überbrücken.  Guidos  Reformen  bezeugen  also  in  ihrer 
Art  und  in  einer  speziellen  Disziplin  den  Bruch  des  Ostens  mit 
dem  Westen,  der  sich  längst  vorbereitet  hatte,  aber  zu  seiner  Zeit 
definitiv  wurde.  Das  Jahr  4  050  stellt  demnach  die  Scheidewand 
her  nicht  nur  im  Kirchenleben,  sondern  auch  im  kirchlichen  Ge- 
sang. 

Seit  Guido  verliert  die  orientalische  liturgische  Mu- 
sik an  Bedeutung  für  die  Gesamtkirche;  die  lateinische 
ist  selbständig  geworden  und  bedarf  des  Orients  nicht 
mehr.  Die  Geschichte  der  Musik,  der  kirchlichen  wie 
der  weltlichen,  vollzieht  sich  in  ihren  wichtigen  Phasen 
von  nun  an  im  Westen.  Der  Osten  zehrt  von  den  aufgehäuf- 
ten Gütern  weiter,  die  freilich  bi.<s  zur  Gegenwart  arg  zusammen- 
geschmolzen sind,  und  beginnt  in  unserer  Zeit,  die  unbestreitbare 
Superiorität  der  künstlerischen  Leistungen  des  Abendlandes  anzu- 
erkennen. 


XIV,  Kapitel. 
Die  Neumensclirift  im  späteren  Mittelalter. 

Die  Einfuhrung  der  Diastematie  ist  überall  so  vonstatten  ge- 
gangen, daß  die  bisher  üblichen  cheironomischen  Zeichen  einfach 
auf  das  Liniensystem  gestellt  wurden.  Das  neue  Stadium  der 
Neumenschrift  erscheint  demnach  als  eine  organische  Weiterbildung 
und  hatte  ursprünglich  keinerlei  Umwälzungen  in  der  Form  der 
Neumen  im  Gefolge.  Kein  einziger  Neumentypus  ist  direkt  infolge 
der  Diastematie  verschwunden.  Wenn  seit  dem  1 2.  Jahrhundert 
die  Neunienformen  der  verschiedenen  Gegenden  sich  näherten  und 
allmählich  die  beiden  Typen  sich  herausbildeten,  welche  die  Choral- 
schrift während  des  späteren  Mittelalters  und  der  Neuzeit  charak- 
terisieren, der  lateinische  und  der  gotische,  so  ist  diese  Wandlung 
das  Resultat  anderer  Verhältnisse. 

Die  einzige  unmittelbare  Wirkung  der  Diastematie,  die  sich  bei 
allen  Neumentypen  beobachten  läßt,  ist  eine  gewisse  Verdickung 
der  Zeichen.  Die  zarten  Striche  der  Neumen  zumal  wären  ohne 
sie  auf  dem  Liniensystem  nur  wenig  hervorgetreten ;  zog  man  sie 
etwas  kraftiger,  so  verschwand  die  Möglichkeit  einer  undeutlichen 
Aufzeichnung.  Diese  Wandlung  läßt  sich  an  allen  Neumentypen 
beobachten.  Im  Zusammenhang  damit  steht  eine  andere  Modifi- 
kation, der  aber  vorgearbeitet  worden  war.  In  den  cheironomisch 
geschriebenen  Neumen  ruhte  die  Bedeutung  der  Zeichen  mehr  in 
der  Ilichtung  der  nach  oben  oder  nach  unten  gehenden  Striche. 
Wurden  sie  auf  die  Linien  gestellt,  so  waren  Zweifel  nicht  aus- 
geschlossen darüber,  welcher  Ton  eigentlich  gemeint  war,  und  Auf- 
zeichnungen, welche  den  Akzentneumen  die  ursprünglich  dünnen 
und  zart  verlaufenden  Striche  ließen,  waren  sehr  unpraktisch ^ 
Man  mußte  sich  dazu  bequemen,  an  den  Stellen  des  Liniensystems, 
wo  der  gemeinte  Ton  seinen  Platz  hatte,  die  Feder  energischer 
und  breiter  anzusetzen.  Damit  lokalisierte  sich  die  Bedeutung 
z.  B.  der  Virga  auf  das  obere  Ende  des  Striches,  der  nunmehr  mit 
einem  Punkte  abschloß.  Diese  Entwicklung  betraf  lediglich  die 
Aufzeichnung,  nicht  den  Inhalt  und  die  Bedeutung  der  Zeichen. 


1  Vgl.  z.  B.  Cod.  Fragm.  4  der  Stiftsbibliothek  Einsiedeln,  bei  Schubiger, 
1.  c,  Monumenta  VH. 
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In  Italien  nahmen  die  longobardischen  AkzeDtneumen 
das  Liniensystem  am  frühesten  an.  Die  folgende  Probe  vermag 
das  ftlleste  Stadium  italischer  Neumen  auf  dem  Liniensystem  zu 
verdeutlichen. 


AuB  Cod.  lat.  Begin.  334  der  Vatlkanisohen  Bibl. 
Fol.  63  V.  H.— 12.  Jahrhundert. 
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Die  longobardischen  Neumen  auf  Linien. 


Der  Schreiber  hat  die  Neumen  auf  drei  Linien  gesetzt,  von 
denen  die  i^-Linie  rot,  die  OLinie  gelb,  die  dritte  farblos  ist. 
Auf  unserer  Reproduktion  ist  die  i^-Linie  deutlich  erkennbar,  die 
OLinie  ist  nur  dann  gezogen,  wenn  der  Ton  G  in  der  Melodie 
vorkommt;  ein  gelber  Strich  geht  dann  durch  die  Neume  hindurch; 
vgl.  in  der  ersten  Zeile  die  letzte  Silbe  von  cletnens,  cui  und 
die  letzte  Silbe  von  cuncta.  Sonst  ist  noch  die  D-Linie  vorhanden. 
Als  Schlusselbuchstaben  sind  F  und  C  verwendet,  in  unserem  Bei- 
spiele nur  F.     Auch  der  Gustos  ist  fast  überall  vermerkt. 

Aufgezeichnet  sind  auf  den  zehn  Systemen  vorliegender  Seite 
ebensoviele  Verse  des  Prozessionsgesanges  Qloria  laus  vom  Palm- 
sonntag, die  in  den  ältesten  Handschriften  als  »Versus  Thietolfi« 
bezeichnet  sind  ^  Freilich  ist  die  heutige  liturgische  Verwendung 
dieser  Versus  eine  andere.  Die  heutige  Liturgie  schließt  mit  dem- 
jenigen Vers  ab,  der  in  der  ersten  Zeile  unserer  Seite  steht:  Rex 
pie  usw.  Man  hat  also  später  von  den  Distichen  nur  mehr  die 
ersten  sechs  beibehalten,  die  anderen  gestrichen^.  Nach  jedem 
Vers  ist  die  Wiederholung  des  ersten  Distichon  Gloria  laus  durch 
die  Anfangsneumen  mit  oder  ohne  Text  angezeigt. 

In  moderner  Übertragung  haben  die  Verse  folgende  Fassung: 
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i,  Rcx    pi-e,  rex    Clemens, 

cui    bona    cuncta     placent. 
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2.  Fecerat    ebre-  os      hos    glori-  a    sangui-ne      agni. 
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3.   Nos  facit  he-bre-  os     transi-tus    ecce     pi-us. 
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4.     In  -cii-ta   ter-re-nis      trän-  situr    ad  e-  thera     victus. 


? 


1 — ^ 
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5.   Virtus    a    victis    nos      pi-  e     alma       te-    tri. 


? 


^ 


n 
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6.  Ne-  qui-  ti-  a  si-  mus     pu-  e-ri,''  virtu-te    ve-ge-li. 


1  Z.  B.  Cod.  339  St.  Gallen,  S.  64  der  Atisgabe  der  Pailöographie  musicale,  1 1. 
*  Schon  die  erw&hnte  sanktgalliscbe  Handschrift  bat  die  sp&tere  und  heutige 
Fassung. 
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7.  Quo  tenu-e-re  pa-  tres, 

da  1 

lene-  amus    i-tcr. 
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8.  De- generesquc    pa-trum 

ne 

simus  ab  arte   pi-  orum. 
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9.  Nos  tu-a  post  il-los  gra- 

ti- 

a    sancta    tra-  hat. 

tf                           .                     -      ■     .                            1 

li 
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4  0.  Si    pi-us  ascen-sor     tu      et  nos  si-mus  a-sellus. 

Nach  dieser  Übertragung  bedarf  es  zum  Verständnis  der  Neumen 
nur  mehr  der  folgenden  Bemerkungen:  Zeichen  für  den  einzelnen 
Ton  sind  die  beiden  Formen  der  Yirga  und  das  Punctum.  Die 
Virga  steht,  wenn  das  vorhergehende  Zeichen  einen  tieferen  Ton 
angibt,  (z.  B.  zweite  Zeile,  erste  Silbe  von  gloria)  und  am  Zeilenan- 
fang, wenn  der  folgende  Ton  tiefer  liegt  (vgl.  dritte  Zeile  u.  a.).  Die 
Yirga  jacens  und  das  Punctum  unterscheiden  sich  genau  so  wie  in 
der  Handschrift  von  Montecasino,  von  der  S.  267  eine  Probe  mit- 
geteilt ist;  das  Punctum  steht  nur,  wenn  der  vorhergehende  Ton 
höher  liegt,  die  Jacens,  wenn  die  Hand  des  Schreibers  auf  derselben 
H6he  liegen  bleiben  kann.  Freilich  sind  beide  nicht  mehr  scharf 
unterschieden;  sie  gehen  fast  ineinander  über;  vgl.  z.  B.  das  zweite 
und  dritte  Zeichen  der  ersten,  dritten  Zeile  u.  a. 

Der  Podatus  hat  entweder  die  rechtwinklige  Form  oder  neigt 
den  zweiten  Strich  und  den  abschließenden  Punkt  nach  rechts; 
vgl.  in  der  zweiten  Zeile  die  erste  Silbe  von  Fecerat  und  ebreos^ 
sowie  das  Zeichen  auf  hos.  Der  rechtwinklige  Podatus  steht,  wenn 
die  auf  ihn  folgende  Note  auf  derselben  Höhe  bleibt,  der  oben  nach 
rechts  geneigte,  wenn  sie  höher  liegt.  In  letzterem  Falle  macht 
die  Hand  des  Schreibers  die  aufwärtsstrebende  Bewegung  der  me- 
lodischen Linie  mit.  Ebenso  unterscheiden  sich  die  zwei  Formen 
der  Flexa;  die  rechtwinklige  (z.  B.  erste  Zeile,  erstes  Zeichen  von 
Clemens)  steht,  wenn  der  vorhergehende  Ton  höher  oder  der  gleiche 
ist  wie  der  Anfangston  der  Flexa,  die  mehr  gerundete  Form  da- 
gegen, wenn  der  vorhergehende  Ton  tiefer  liegt  (vgl.  erste  Zeile, 
zweites  Zeichen  von  bo7ia).  In  der  Übertragung  in  moderne  Choral- 
schrift sind  beide  Arten  des  Podatus  und  der  Flexa  auseinander- 
gehalten. 
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Die  longo bftrduchen  Neumen  auf  Ltmen. 


Außer  den  genannten  Neumen  kommen  noch  ihre  liqueszierenden 
Formen  vor,  die  Itqueszierende  Virga  [erstes  Zeichen  der  ersten 
Zeile),  der  liqueszierende  Podatus  {rex  in  der  ersten  Zeile),  das 
liqueszierende  Punctum  (erstes  Zeichen  von  atpii  in  der  zweiten 
Zeile).  Weiter  sieht  die  Bistropha  [erste  Zeile  auf  cut),  die  aucb 
liquesziert  (erste  Zeile,  erstes  Zeichen  von  cuncla).  Endlich  ist 
noch  der  Pes  quassus  zu  nennen  (erste  Zeile,  zweites  Zeichen 
von  etincta)  und  die  Bistropha  dexa  (erste  Zeile,  zweites  Zeichen 
von  Clemens),  die  ebenfalls  liquesziert  (zweite  Zeile,  erstes  Zeichen 
von  aanguine). 

Das  folgende  Faksimile  longobardisch-beneventaner  Neumierung 
aus  späterer  Zeit  unterscheidet  die  Neumen  nach  denselben  graphi- 
schen GrundsBtzen. 


Aua  Cod.  vatio.  3227  der  Vstlkanisohea  Bibl.  s.  XIII. 

Linien  fehlen,  die  Neumierung  ist  aber  vollkommen  diastematisch. 
In  moderner  Choralschrift  wäre  diese  Singweise,  die  Melodie  eine« 
Pilgerhymnus  zur  ewigen  Stadt,  also  zu  öberlrngen: 
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ti-bi  per  omni-  a,  Te  benedi  imus,       salve  per  sae-    cu-  la. 

Wo  über  dem  Text  ein  +  steht,  hat  die  Neumierung  das  liques- 
zierende  Zeichen.  Die  Art,  wie  Virga,  Virga  jacens  und  Punctum 
miteinander  abwechseln,  zwingt  zum  Schlüsse,  daß  in  dieser  und 
ähnlichen  syllabischen  Notierungen  eine  rhythmische  Unterscheidung 
der  Neumenelemente  nicht  mehr  vorgenommen  ist^ 

Die  weiteren  Schicksale  der  longobardischen  Neumen  unter  der 
Einwirkung  des  Liniensystems  lassen  sich  an  folgendem  Beispiele 
beobachten  (s.  S.  306). 

Diese  Handschrift  beansprucht  unser  Interesse  besonders  deshalb, 
weil  sie  nachweisbar^  in  Rom  und  zwar  zum  Gebrauche  der  päpst- 
lichen Kapelle  hergestellt  worden  ist.  In  ihr  liegt  uns  demnach 
die  Notierung  der  päpstlichen  Sänger  aus  den  ersten  Dezennien 
des  43.  Jahrhunderts  vor. 

Die  Gesänge  sind  auf  ein  System  von  vier  Linien  geschrieben, 
von  denen  die  F-Linie  rot,  die  c-Linie  gelb  ist ;  die  beiden  anderen 
sind  schwarz.  Am  Anfang  der  Zeile  steht  an  Stelle  des  Schlüssel- 
buchstabens vor  der  i^-Linie  der  schräge  Strich,  den  wir  in  dieser 
Funktion  schon  kennen  (vgl.  S.  287),  am  Ende  der  Gustos.  Be- 
merkenswert ist  in  der  Neumierung  schon  das  Punctum,  das  zuweilen, 
wenn  die  Hand  des  Schreibers  von  unten  kommt,  einen  kleinen 
Strich  an  der  linken  Seite  besitzt,  der  lediglich  die  Schreibweise 
und  Federstellung  bei  diesem  Zeichen  deutlich  macht;  rhythmischen 
Sinn  hat  er  nicht.  Diese  Punktform  gehört  zu  den  Eigenheiten 
der  longobardischen  Neumen  des  1 3.  Jahrhunderts.  Die  Yirga  ist 
viel  dicker  gezogen,  und  zwar  von  oben  nach  unten.  Die  bei- 
den Formen  des  Podatus  und  der  Flexa,  die  im  vorletzten  Bei- 
spiel auffielen,  begegnen  uns  hier  in  derselben  Anwendung.  Endlich  ist 

1  Über  diesen  Pilgerhymnus,  der  seit  Baini  lange  für  eine  Komposition 
des  7.  Jahrhunderts  gegolten  hat,  vgl.  das  Kirchenmusikalische  Jalirbuch  XXII, 
4909,  S.  i  (T. 

2  Das  auBerordentlich  wertvolle  Dokument,  ein  Antiphonarium  secundum 
consuetudinem  curiae  Romanae,  um  4  230  geschrieben,  ist  nach  seiner  htur- 
gischcn  Seite  ausführlich  gewürdigt  worden  von  Dr.  Felder  0.  M.  Cap.  Die 
liturgischen  Reim  Offizien  auf  die  hl.  Franziskus  und  Antonius.  Freiburg, 
Schweiz  1901,  S.  77  fr.  Ebenda  ist  als  Beilage  das  ganze  Franziskusoffizium 
der  Handschrift  in  Faksimile  und  einer  von  mir  verfaßten  Übertragung  in 
moderne  Ghoralschrift  herausgegeben.  Heute  beGndet  sich  das  Buch  im  Be- 
sitze des  Münchener  Franziskanerklosters. 

Wagner,  Oregor.  Melod.  II.  20 
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Die  italischen  Neumen  auf  Linien. 
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Aus  dem  Münohener  Franziskaner-Brevier. 
Anfang  des  \  3.  Jahrhunderts. 
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noch  die  Neigung  des  Schreibers  hervorzuheben,  die  übrigens  wieder 
nur  der  graphischen  Bequemlichkeit  nachgeht,  zusammengesetzte 
Figuren  möglichst  in  einem  Zuge  niederzuschreiben,  ohne  dabei 
die  Feder  absetzen  zu  müssen;  vgl.  die  vierte  Zeile,  wo  die  letzte 
Silbe  von  animalia  einen  Scandicus  postbipunctis  hat,  an  den  sich 
ein  Climacus  mit  drei  Punkten  und  eine  Flexa  strophica  anschließt. 
Der  Climacus  wie  die  Flexa  sind  in  einem  Zug  den  vorhergehenden 
Zeichen  so  angefügt,  daß  das  zweite  Punctum  des  Anfangsscandicus 
mit  dem  ersten  Striche  des  Climacus  zu  einem  neuen  Pes  wird, 
und  das  letzte  Punctum  des  Climacus  mit  der  Flexa  strophica  zu 
einem  Torculus  strophicus.  Dies  Verfahren  beherrscht  die  Neu- 
mierung  des  vorliegenden  und  anderer  Dokumente  seit  dem  4  2.  Jahr- 
hundert ganz  und  gar.  Der  Climacus  beginnt  nicht  selten  mit  einer 
Verdopplung  der  ersten  Note,  vgl.  dritte  Zeile,  erstes  Zeich^  von 
saoramentum:  diese  Schreibung  bezeugt  in  ihrer  Art,  daß  die  Virga, 
die  ja  sonst  den  Climacus  eröffnet,  den  Wert  eines  doppelten 
Punktes  besitzt,  einer  Longa.  Endlich  fällt  das  häufige  Zusatz- 
punctum  auf,  sowohl  als  Zeichen  der  Liqueszenz^,  wie  des  Oriscus. 
Alle  anderen  Eigenheiten  werden  durch  die  folgende  Übertragung 
der  ersten  Hälfte  der  Seite,  bis  zum  IJÜ.  Beata  es^  von  selbst  erklärt. 
Die  erste  Zeile  beginnt  mit  dem  Schluß  der  Ant.  Orietur  in  diebics 
der  2.  Nokturn  von  Weihnachten ;  es  folgt  die  Ant.  Veritas  de  terra, 
der  y.  SpeciosuSj  das  BH.  0  niagnum  misterium  mit  dem  V.  Ave 
maria^  das  Ql.  Beata  dei  genitrix  mit  dem  y.  Beata  que  credidisH 
und  das  1$.  Sancta  et  immaculata  mit  dem  Anfang  des  y.  Bener- 
dicta  tu. 
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domi-ni  habundanti-a  pacis  et  dominabitur.  Ps.  De-us  iudici-um.  Ant.  Veritas 
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de  terra    orta    est  et   iusti-ti-  a  de  cclo    prospexit.    Ps.  Bcnedixisti. 
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y.  Speci-  osus  forma  pre    fi-li-  is    hominum.  1^.  Diffusa. 


Q.  0       magnum  miste-  ri-    um,  et     admi-ra-  bi-le  sa-  cra- 


1  Vgl.  oben  S.  \  33,  Anmerkung  2. 
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men-  tum,  ut    anima-         li-  a  vidcrent   dominum   na-  tum : 

Ja-cen-tem  in  prcsepi-        o.    Be- a- ta    vir-*  go,  cuius  vis- 


^  ■  ..n.  A*   ■  ■  1  *1  f  ^^'^'    I"  %    II      "^S 


ce- ra  mc-ru-0-   runt   porta-ie  do-minum        Chri-  stura.  T.  A-  ve 

n.  ,1^.1  «^^   ^1^%;  '^»1' 


\*sß- 


3 


■  ■■ 


raari- a  gra- ti- a  ple- na^:  do-       mi-nus  te-  cum.       Ja-cen-t«m. 

Neben  der  loDgobardischen  Schrift  finden  wir  zumal  ina  Norden 
Italiens  eine  Punktschrift  in  diastematischen  Dokumenten  ver- 
wendet. Das  Zeichen  für  die  Einzelnote  ist  immer  der  einfache 
Punkt,  und  die  Gruppenzeichen  lassen  sich  als  verbundene  Punkte 
auffassen.     Hier  ein  Beispiel  dieser  Diastematie  (s.  S.  309). 

Die  Tonzeichen  dieser  Handschrift  stehen  auf  dem  guidonischen 
Liniensystem ;  die  i<^-Linie  ist  rot,  die  c-Linie  gelb,  die  anderen  sind 
ins  Pergament  geritzt,  ohne  besondere  Farbe.  Schlüsselbuchstaben 
sind  F,  0,  aber  auch  a,  wie  vorliegendes  Faksimile  zeigt.  Der 
Gustos  steht  regelmäßig  am  Ende  der  Zeilen.  Bemerkenswert  sind 
noch  die  Zeichen  t  und  \^  innerhalb  des  Liniensystems  und  die 
zahlreichen  schräg  und  gerade  in  die  Linien  hineingezeichneten 
Striche,  die  zuweilen  die  Zuteilung  der  Neumen  zu  den  entspre- 
chenden Silben,  in  den  meisten  Fällen  jedoch  die  Abschnitte  der 
Melodie  deutlichmachen  sollen.  Aus  letzterem  Grunde  stehen  sie 
auch  innerhalb  des  Melisma  von  etemum  in  der  fünften  Zeile. 

Wichtiger  aber  erscheint  die  Form  der  Zeichen,  die  einen  Bruch 
mit  dem  akzentischen  System  darstellt.  Daß  als  Einzelzeichen 
nur  mehr  der  Punkt  auftritt,  will  nicht  viel  besagen,  belehren  uns 
doch  die  longobardischen  Neumen,  daß  bei  der  Notierung  syllabischer 
Partien  rhythmische  Rücksichten  nicht  obwalten.  War  einmal  die 
Tonhöhe  durch   die  Stellung  der   Zeichen   auf  dem   Liniensystem 


1  Die  Zeichen  von  vir-  sind  nicht  mehr  ganz  zu  erkennen. 

2  Durch  Versehen  des  Schreibers  fehlt  das  Wort  plena;  die  dazugehörigen 
Neumen  sind  jedoch  vorhanden. 


Die  Neunenschfifl  im  spfiteren  Hittelaller. 

«    «morjtaaantturfiiiiir  «Ol««!»»*, 
pmnifitf.ffr  ucnr  co-  c    luf  ntiNbximrtifU' 


■'Ar-  ,,     -         j,-<         ' 

I,,-.  •  .   •     /',•    ■    ,V      ' 


Aus  einem  Eartli&uBergradoale  des  Antlqaars 
Jaoquea  Boaenthal  in  HtLnohen'. 

12.  Jahrhundert. 
1  Ist  eiOB  Bchoa  herangezogene  Handschrirt;  vgl.  z.  B.  S.  119. 
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fixiert,  so  rerlor  eine  verschiedeDe  Schreibung  hoher  und  tiefer 
Töne  ihre  Berechtigung.  Nicht  anders  verhalten  sich  ja  die  pro- 
venzalischen  Neumen.  Eine  folgenschwere  Neuerung  betrifft  aber 
die  Schreibung  der  Gruppenzeichen.  Gleich  auf  der  ersten  Silbe 
unseres  Faksimiles  me-  würde  die  Verbindung  von  Flexa,  Torculus 
und  Porrectus  in  alter  Zeit  als  Flexa  +  Pes  subtripunctis  resupinus 
geschrieben  worden  sein,  ebenso  die  gleiche  Verbindung  auf  der 
ersten  Silbe  von  mea  in  derselben  Zeile  und  von  eos  in  der  dritten 
Zeile.  Hier  liegt  eine  rhythmische  Veränderung  vor.  Weiter  haben 
alle  Gruppenzeichen  nur  mehr  eine  einzige  Form  und  setzen  sich 
aus  denselben  Elementen  zusammen,  aus  Punkten,  die  der  bequemen 
Schreibung  halber  in  der  Regel  durch  Striche  verbunden  sind. 
Eine  derartige  Notierung  bezeugt  den  Verfall  der  alten  Rhythmik 
und  verleitet  zu  einem  Vortrage,  der  keine  rhythmischen  Unterschiede 
macht. 

Das  Faksimile  enthält  den  Schluß  des  Off.  Recordare  mei  und 
die  Com.  IHco  vohis  vom  22.  Sonntag  nach  Pfingsten,  sowie  die 
rubrizistische  Anzeige  des  Intr.  St  Iniquität^  vom  folgenden  Sonn- 
tag. Bei  der  unmittelbaren  Verständlichkeit  dieser  Notierung  genügt 
eine  Übertragung  der  zwei  ersten  Zeilen  in  moderne  Schrift: 


H  \^^  ^  -^     '  ■      ^   ^   \^K^  ■,  =:;^=:3a 


a  1  l>i""yi  %  <  ■""y  1^ 


me-         um,  ut  place-ant   ver-ba  me-  a       in  con-spec-  tu     prin- 


^%^M  % — ■   J^  1  A« 

"   ^..i^  I  ,    V  ^  I  j    ^  '  I  j-^-p 


ci-    pis,     et  ver- te     cor    e-  ius     in  o-  di-um       ro- pug- 

Dieselbe  Handschrift  enthält  den  Traktus  Domine  non  secundum 
in  einer  Neumenform  von  späterer  Hand  eingetragen,  die  sehr 
lehrreich  ist.  Sie  zeigt  nämlich  die  Richtung  an,  in  welcher  sich 
die  Punktneumen  in  Italien  seit  dem  13.  Jahrhundert  entwickelten. 
Der  tiefere  Grund  für  die  Umwandlung  der  Zeichen  liegt  wohl  in 
dem  neuen  Schreibwerkzeuge.  Verwendete  man  nämlich  eine  Feder, 
die  nur  eckige  Figuren  zeichnet,  so  erhielten  alle  Punkte  von  selbst 
die  quadratische  Form.  Die  Quadratnote  ist  demnach  in  Italien 
aus  Punktneumen  hervorgegangen,  und  zwar  beginnt  sie  in  die 
italischen  Codices  im  13.  Jahrhundert  einzudringen,  um  im  Verlaufe 
des  \  4.  Jahrhunderts  die  Alleinherrschaft  an  sich  zu  reißen. 
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iff^ttr  g^^WTji  twiitw^  tut  biTOim 


Aus  derselben  Handschrift ;  Eintrag  des  13.-14.  Jahrhunderts. 

Diese  Notierung  besteht  aus  lauter  quadratischen  Punkten,  wie 
sie  sich  bei  senkrechter  Haltung  der  Feder  von  selbst  ergeben. 
Dabei  besteht  die  Neigung,  steigende  Gruppen  vertikal  übereinander 
von  unten  nach  oben  zu  zeichnen,  eine  Eigentümlichkeit,  die  in 
den  cheironomischen  wie  in  den  aquitanischen  Punktneumen  vor- 
gebildet ist.  Nur  beim  Climacus  und  ähnlichen  Figuren  erhalten 
die  absteigenden  Punkte  zuweilen,  nicht  immer,  die  Form  des 
Rhombus;  vgl.  dritte  Zeile  am  Ende  und  letzte  Zeile  am  Anfang. 
Wichtig  ist  für  diese  Phase  der  Neumen  der  Verzicht  auf  die  liques- 
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zierenden  Zeichen,  die  fehlen  oder  in  gewöhnliche  Noten  erstarrt 
sind.  Die  Auffassung  des  Guido  von  diesen  Zeichen  (vgl.  S.  433) 
ist  demnach  hier  zum  vollständigen  Siege  gelangt.  Damit  ist 
ein  interessantes  Ornament  fallen  gelassen,  welches  in  der  früheren 
Aussprache  des  Lateinischen  seine  Berechtigung  besaß.  In  Italien 
kam  man  seit  dem  13.  Jahrhundert  offenbar  von  der  eigenen  Be- 
handlung der  Doppelvokale  und  -konsonanten  beim  Gesänge  ab 
und  verfuhr  mit  ihnen  wie  mit  den  einfachen  Lauten.  Aber  auch  die 
Hakenneumen  des  Oriscus,  der  Apostropha,  des  Salicus,  des  Qui- 
lisma  sind  sämtlich  in  normale  Töne  umgewandelt.  Mehr  noch 
beweist  die  Vergruberung  der  Schrift  im  allgemeinen,  welche  die 
ursprünglich  überall  beobachtete  Gruppierung  der  Zeichen  allmäh- 
lich aufhebt  und,  zumal  in  melismatischen  Gängen,  Punkt  an  Punkt 
reiht,  ohne  sie  sichtlich  zu  den  traditionellen  Figuren  des  Podatus, 
der  Clivis  usw.  zu  verbinden,  daß  wir  mitten  in  einer  Entwicklung 
stehen,  welche  die  Überlieferung  des  liturgischen  Gesanges  ungünstig 
beeinflußte.  Man  beachte  endlich  das  Fehlen  des  Gustos  am  Ende 
der  Zeilen,  sowie  die  zahlreichen  Trennungsstriche,  die  freilich, 
wie  im  vorigen  Beispiel,  späterer  Zusatz  sind. 

Das  Schwinden  der  rhythmischen  Unterscheidungen  der  alten 
Choralzeit  hat  uns  bereits  beschäftigt.  Die  vorliegende  quadratische 
Notierung  belehrt  uns,  daß  es  auf  dem  einmal  eingeschlagenen 
Wege  kein  Zurück  mehr  gab  und  der  Verfall  der  ursprünglichen 
Rhythmik  unaufhaltsam  war.  Was  die  Punktschrift  begonnen,  voll- 
endete die  Quadratschrift,  die  Beseitigung  der  rhythmischen  Diffe- 
renzierungen der  Neumen,  die  oiTenbar  in  der  Praxis  längst  ver- 
nachlässigt worden  war.  Auch  die  Bequemlichkeit  der  Schreiber 
zog  die  äußere  Form  und  die  Verbindung  der  Zeichen  in  Mitleiden- 
schaft und  ließ  die  Sorgfalt  nicht  mehr  ahnen,  mit  der  eine  frühere 
Zeit  die  Werte  der  Longa  smd  Brevis ,  sowie  ihre  mannigfachen 
Verbindungen  auseinandergehalten  hatte. 

Gegen  Ende  des  4  4.  Jahrhunderts  sind  die  longobardischen  und 
die  anderen  Neumentypen  in  Italien  außer  Gebrauch  gekommen. 
Nur  die  der  ambrosianischen  Liturgie  ergebene  Kirche  von  Mailand 
vermochte  eine  eigene  Art  der  Punktschrift  zu  bewahren,  die  bis 
auf  die  Gegenwart  die  charakteristische  Notation  der  ambrosianischen 
Gesangbücher  bildete     Im  Kampfe  zwischen   der  longobardischen 


1  In  dieser  Schrift  sind  auch  die  Ausgaben  mailändischen  liturgischen 
Gesanges  gedruckt,  die  vor  einigen  Jahren  auf  Befehl  des  Erzbischofs  Kard. 
Ferrari  ediert  wurden,  z.  B.  das  dreibändige  Antiphonarium  Ambrosianum, 
Mailand  4  898.  Ebenso  Gli  Jnni  del  Breviario  Ambrosiano,  corredati  delle  melodie 
liturgiche  dal  Canon.  Garbagnati.  Milano,  librcria  premiata  religiosa,  G.  Palma. 


Die  Neumenschrift  im  späteren  Mittelalter.  313 

und  der  Quadratschrift  haben  zwei  Momente  den  Aufschlag  gegeben 
und  den  Sieg  der  letzteren  entschieden;  die  Einwirkungen  des 
in  Frankreich  blühenden  Dicantus,  der  sich  von  Anfang 
an  daselbst  die  Quadratnote  gefugig  gemacht  hatte,  und  die  An- 
nahme der  Quadratschrift  durch  die  Franziskaner^,  welche 
seit  dem  13.  Jahrhundert  überall  ihre  Niederlassungen  besaßen 
und  die  Entwicklung  auch  des  Offiziums  so  bedeutsam  beeinflußt 
haben  '. 

Das  folgende  Faksimile  (s.  S.  31 4)  stammt  aus  einem  Franziskaner- 
Graduale,  welches  um  1400  in  Italien  geschrieben  wurde. 

Die  Quadratnoten  stehen  auf  einem  System  von  vier  schwarzen 
Linien.  An  ihre  Spitze  sind  die  Schlüssel  gestellt,  von  denen  nur 
mehr  c  und  F  vorkommen.  Der  c-Schlüssel  erinnert  noch  an 
seine  Buchstabenform,  vgl.  die  beiden  letzten  Zeilen;  der  i^-Schlüssel 
besteht  aus  Punkten,  die  auf  zwei  benachbarte  Linien  gesetzt  und 
links  durch  einen  senkrechten  Strich  miteinander  verbunden  sind. 
Der  Qustos  schließt  jede  Zeile  ab.  Pause-  und  Gliederungsstriche 
fehlen. 

Die  Darstellung  absteigender  Tonverbindungen  im  Climacus  una 
seinen  Zusammensetzungen  erinnert  an  das  vorige  Dokument.  Dazu 
verrät  die  Handschrift  eine  wenn  auch  nicht  absichtliche,  so  doch  bei 
der  absoluten  Gleichheit  aller  Tonzeichen  unvermeidliche  Nach- 
lässigkeit der  Wiedergabe  der  Gruppen.  Das  geschärfte  Auge  er- 
kennt sogar  wichtige  Verstöße  gegen  die  Überlieferung  in  der  Fas- 
sung der  Gesänge. 

Doch  war  im  4  5.  Jahrhundert  die  Dekadenz  in  Italien  durchaus 


1  Diese  bisher  unbeachtet  gebliebene  T&tigkeit  der  Franziskaner  ist  durch 
Raoul  von  Tongern  (+  1401)  bezeugt.  Wir  erfahren  von  ihm,  daß  Papst 
Nicolaus  III.  (1277 — 1280)  alle  alten  Antiphonarien,  Gradualien,  Missalien  und 
anderen  liturgischen  Bücher,  zusammen  gegen  50,  aus  den  Kirchen  Roms  ent- 
fernen ließ  und  an  ihrer  Stelle  die  Bücher  der  Franziskaner  einführte.  Daher 
seien  alle  Bücher,  die  man  in  Rom  anträfe,  neue  und  franziskanische.  Auch 
die  alten  Musiknoten  (forma  notularum  in  cantu  antiqua),  wie  sie  damals  auch 
bei  den  Alemannen  und  Ambrosianem  üblich  waren,  habe  er  mit  vielen  an- 
deren liturgischen  Observanzen  aus  der  Stadt  verbannt.  Dieser  merkwürdigen 
Maßregel  wird  es  zuzuschreiben  sein,  daß  verhältnismäßig  nur  sehr  wenige 
römische  liturgische  Bücher  mit  Neumen  auf  uns  gekommen  sind.  Die  neue 
Notenform  kann  nur  die  quadratische  gewesen  sein.  Also  Radulphus  decanus 
Tungrensis  de  canonum  observantia  Propos.  XXII.  Bibl.  maz.  Patr.  lat.  26, 
p.  314. 

2  Vgl.  Band  I,  S.  129. 
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Kürzung  des  Melisma  am  Ende  des  T,  Tu  es  saoerdos  in  der  letzten 
Zeile,  so  ist  die  Schrift  nicht  nur  schön,  deutlich,  sondern  auch 
ziemlich  traditionell  gehalten.  Die  Einzelnote  ist  immer  eine  Nota 
caudatay  wie  wir  sie  jetzt  nennen  wollen,  die  direkte  Nachwirkung 
der  Virga;  das  Punctum  hat  quadratische  oder  rhombenhafle  Form, 
je  nachdem  es  sich  in  steigenden  oder  fallenden  Gruppen  findet, 
dies  sogar  in  einfachen  Figuren,  wie  beim  Podatus,  Scandicus  und 
Climacus.  Das  quadratische  Punctum  ist  der  Nachfolger  der  Virga 
jacens,  das  rhombenfOrmige  der  des  Neumenpunctum.  Die  Gruppen- 
zeichen haben  immer  nur  eine  und  dieselbe  Form.  Der  von  oben 
quer  nach  unten  gezogene  Mittelstrich  des  Porrectus  und  seiner 
Zusammensetzungen  trägt  viel  zur  Schärfe  des  Bildes  der  Linien 
bei.  Sogar  der  Cephalicus  fehlt  nicht;  er  steht  in  der  zweiten 
Zeile  auf  et  Doch  hat  er  eine  nicht  traditionelle  Form,  vielmehr 
diejenige  der  Plica  descendens  in  der  Musica  mensurata  (vgl.  oben 
S.  4  34).  Vieles  an  dieser  spätmittelalterlichen  Quadratschrift  muB  man, 
wie  schon  bemerkt,  auf  die  Rechnung  der  damals  geläufigen  Hal- 
tung des  nur  eckige  Figuren  hervorbringenden  Schreibwerkzeuges 
setzen;  die  quadratische  Form  der  Einzelnote,  wie  die  auf  die  Spitze 
gestellten  Rhomben,  die  Querstriche  des  Porrectus  und  die  Striche 
der  anderen  zusammengesetzten  Neumen. 

Im  übrigen  erkennt  man  an  vorliegender  Probe,  daß  der  Schreiber 
zuerst  die  mit  der  melodischen  AufzeichQung  zu  versehende  Partie 
des  Pergamentes  durch  lauter  gleichmäßig  abstehende  Linien  in 
parallele  Streifen  zerlegte.  Vier  Linien  wurden  dann  für  das  Linien- 
system und  zwei  für  den  Text  in  Anspruch  genommen.  Jedoch 
war  dies  Verfahren  nicht  allgemein. 

In  Frankreich  teilten  sich  zur  Zeit  der  Annahme  des  Linien- 
systems drei  Neumentypen  in  die  Herrschaft,  die  aquitanischen,  die 
Metzer  und  die  gewöhnlichen  französischen  Akzentneumen.  Sie 
erwiesen  sich  alle  drei  einer  Verbindung  mit  dem  Liniensystem 
fähig,  und  die  Neumenschreiber  bemächtigen  sich  seiner  in  kurzer 
Zeit,  so  daß  vom  Ende  des  1 S.  Jahrhunderts  an  nur  mehr  ausnahms- 
weise Handschriften  ohne  das  Vierliniensystem  hergestellt  wurden. 

Bei  den  aquitanisch-provenzalischen  Neumen  war  die 
Neuerung  leicht  durchzuführen,  da,  wie  wir  sahen,  schon  die  älte- 
sten Denkmäler  dieses  Typus  diastematisch  geordnet  waren.  Man 
brauchte  nur  die  von  Anfang  an  ideell  vorhandenen  Notenlinien  dem 
Auge  sichtbar  zu  machen. 

Das  Faksimile  von  S.  317  schließt  in  der  ersten  Zeile  die  Com. 
Video  coelos  vom  hl.  Stephanus  ab  und  bringt  Intr.  Ego  atUem  und 
den  Anfang  des  Gr.  Q!.  Justus  ut  palma  vom  hl.  Johannes  Ev. 
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auf  einem  eigenen  Pulte  bo  aufstellen  konnte,  da£  sie  mehreren 
SKngern  zu  gleicher  Zeit  als  Gesangbuch  dienten.  Alle  Linien  sind 
schwarz.  Schlüssel  sind  nur  mehr  die  aus  den  alten  Buchstaben 
F  und  c  herausgebildeten,  bis  heute  verwendeten  Zeichen.  Sieht 
man  vod  den  zahlreichen  Trenoungsstrichen  ab,  die  z.  B.  in  der 
fünften  Zeile  hinter  jeder  grOfieren  Gruppe  gesetzt  sind,  sowie  einer 


Aiu  einem  Qraduale  der  Stadtbibl.  Arreuo. 
Graduale  1476n 


*  Vgl.  die  Paliographie  musicale,  1.  II,  pl,  ST. 
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Kürzung  des  Melisma  am  Ende  des  y.  Tu  es  sacerdos  in  der  letzten 
Zeile,  so  ist  die  Schrift  nicht  nur  schön,  deutlich,  sondern  auch 
ziemlich  traditionell  gehalten.  Die  Einzelnote  ist  immer  eine  Nota 
caudata^  wie  wir  sie  jetzt  nennen  wollen,  die  direkte  Nachwirkung 
der  Yirga;  das  Punctum  hat  quadratische  oder  rhombenhafte  Form, 
je  nachdem  es  sich  in  steigenden  oder  fallenden  Gruppen  findet, 
dies  sogar  in  einfachen  Figuren,  wie  beim  Podatus,  Scandicus  und 
Climacus.  Das  quadratische  Punctum  ist  der  Nachfolger  der  Yirga 
jacens,  das  rhombenfOrmige  der  des  Neumenpunctum.  Die  Gruppen- 
zeichen haben  immer  nur  eine  und  dieselbe  Form.  Der  von  oben 
quer  nach  unten  gezogene  Mittelstrich  des  Porrectus  und  seiner 
Zusammensetzungen  trägt  viel  zur  Schärfe  des  Bildes  der  Linien 
bei.  Sogar  der  Cephalicus  fehlt  nicht;  er  steht  in  der  zweiten 
Zeile  auf  et  Doch  hat  er  eine  nicht  traditionelle  Form,  vielmehr 
diejenige  der  Plica  descendens  in  der  Musica  mensurata  (vgl.  oben 
S.  4  34).  Vieles  an  dieser  spätmittelalterlichen  Quadratschrift  muß  man, 
wie  schon  bemerkt,  auf  die  Rechnung  der  damals  geläufigen  Hal- 
tung des  nur  eckige  Figuren  hervorbringenden  Schreibwerkzeuges 
setzen;  die  quadratische  Form  der  Einzelnote,  wie  die  auf  die  Spitze 
gestellten  Rhomben,  die  Querstriche  des  Porrectus  und  die  Striche 
der  anderen  zusammengesetzten  Neumen. 

Im  übrigen  erkennt  man  an  vorliegender  Probe,  daß  der  Schreiber 
zuerst  die  mit  der  melodischen  AufzeichQung  zu  versehende  Partie 
des  Pergamentes  durch  lauter  gleichmäßig  abstehende  Linien  in 
parallele  Streifen  zerlegte.  Vier  Linien  wurden  dann  für  das  Linien- 
system und  zwei  für  den  Text  in  Anspruch  genommen.  Jedoch 
war  dies  Verfahren  nicht  allgemein. 

In  Frankreich  teilten  sich  zur  Zeit  der  Annahme  des  Linien- 
systems drei  Neumentypen  in  die  Herrschaft,  die  aquitanischen,  die 
Metzer  und  die  gewöhnlichen  französischen  Akzentneumen.  Sie 
erwiesen  sich  alle  drei  einer  Verbindung  mit  dem  Liniensystem 
fähig,  und  die  Neumenschreiber  bemächtigen  sich  seiner  in  kurzer 
Zeit,  so  daß  vom  Ende  des  \  2.  Jahrhunderts  an  nur  mehr  ausnahms- 
weise Handschriften  ohne  das  Vierliniensystem  hergestellt  wurden. 

Bei  den  aquitanisch-provenzalischen  Neumen  war  die 
Neuerung  leicht  durchzuführen,  da,  wie  wir  sahen,  schon  die  älte- 
sten Denkmäler  dieses  Typus  diastematisch  geordnet  waren.  Man 
brauchte  nur  die  von  Anfang  an  ideell  vorhandenen  Notenlinien  dem 
Auge  sichtbar  zu  machen. 

Das  Faksimile  von  S.  317  schließt  in  der  ersten  Zeile  die  Com. 
Video  coelos  vom  hl.  Stephanus  ab  und  bringt  Intr.  B^o  atUem  und 
den  Anfang  des  Gr.  I)(.  Justtcs  ut  pcUma  vom  hl.  Johannes  Ev. 


Die  Neumenschrifl  im  Bpiteren  Hitteloller. 


Aus  emam  Oraduale  von  Arlea  In  HarssUle'. 
12.  Jahrhundert. 

Die  aquitani sehen  Neumen  haben  sieb  beim  Übergang  auf 
das  Liniensystem  wenig  verändert;  nur  eine  Neigung  zur  quadra- 
tischen Punktrorm  ist  zu  beobachten.  Im  übrigen  vergleiche  man 
den  Podatus  auf  beiden  Silben  von  Ego,  die  Clivis  auf  der  letzten 
von  oliva,  den  Scandicus  auf  der  ersten  Silbe  von  auiem,  den  Cli- 
macus  in  der  dritten  Zeile  auf  der  dritten  Silbe  von  frucHfimvi, 
den  Torculus  auf  der  ersten  Silbe  von  autem  in  der  zweiten  Zeile, 


1  Vgl.  die  Psluographio  musicalc,  t.  I[,  pl.  90. 
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der  sich  aus  Punctum  und  Clivis  zusammensetzt,  den  Porreclus 
ebenda  auf  der  zweiten  Silbe  von  oliva,  Bi-  und  Tristropba  sind 
mehrmals  vorbanden,  ebenso  liqueszierende  Zeichen;  der  Cephalicus 
in  der  fünften  Zeile  auf  nomenj  der  Epiphonus  in  der  vierten  Zeile 
auf  der  vierten  Silbe  von  miserioordia.  Der  Salicus  ist  durch  den 
Scandicus  ersetzt;  das  Quilisma  findet  sich  in  der  fünften  Zeile  auf 
der  zweiten  Silbe  von  quoniam  in  der  Form  des  Quilisma  postbi- 
puncte.    Man  konnte  es  hier  wohl  auch  als  Franculus  bezeichnen. 

Die  Neumen  stehen  auf  dem  Liniensystem  Guidos,  i^-Linie  rot, 
c-Linie  gelb,  die  anderen  schwarz.  Als  Schlüsselbuchstabe  ist  a 
gesetzt  und  die  Zeile  durch  den  Gustos  abgeschlossen.  Schwierig- 
keiten bietet  das  Verständnis  dieser  Aufzeichnung  in  keiner  Weise. 

Die  weitere  Entwicklung  näherte  die  aquitanischen  Punktneumen 
der  Quadratschrift;  ja  man  konnte  auch  die  italienischen  Punkt- 
neumen als  eine  Weiterbildung  der  aquitanischen  auffassen.  Wie 
bereits  bemerkt,  waren  die  aquitanischen  Neumen  auch  in  Spanien 
seit  der  Adoption  des  rumisch-gregorianischen  Ritus  zu  Hause. 

Die  französischen  Akzentneumen  gaben  unter  dem  Einfluß 
des  Liniensystems  ihre  zarten  Striche  bald  auf  und  nahmen  dickere 
Züge  an. 

Die  in  Paris  geschriebene  Handschrift,  aus  welcher  die  folgende 
Seite  eine  Probe  bietet,  benutzt  ein  System  von  drei  oder  vier 
Linien;  als  Schlüssel  stehen  F  und  G,    Dagegen  fehlt  der  Gustos. 

Die  Neumenfiguren  sind  unschwer  zu  erkennen.  Virga  und  Punc- 
tum stehen  als  Einzelnote,  die  Virga  immer  bei  relativ  höherem,  das 
Punctum  bei  relativ  tieferem  Tone.  Die  Unterscheidung  ist  ganzstreng 
durchgeführt.  Der  Pes  steht  z.  B.  iu  der  ersten  Zeile  dreimal  auf  dem 
ersten  Worte  ÄssumpHs;  das  drittemal  ist  er  ein  Pes  subtripunctis. 
Die  Flexa  steht  auf  der  zweiten  und  dritten  Silbe  von  dominus  in  der- 
selben Zeile ;  der  Torculus  am  Ende  der  Zeile,  der  Porrectus  in  der  zweiten 
Zeile  auf  der  letzten  Silbe  von  eoccelsum,  der  Scandicus  am  Ende 
der  dritten  Zeile  auf  est\  die  beiden  ersten  Punkte  sind  zu  einem 
Podatus  zusammengeschrieben.  Der  Glimacus  ist  häufig,  zumal  in 
Zusammensetzungen.  Salicus  und  Quilisma  sind  verschwunden,  die 
iiqueszierenden  Formen  seltener  geworden.  Den  Epiphonus  vergleiche 
man  in  der  fünften  Zeile  als  letztes  Zeichen  der  ersten  Silbe  von 
eins:  er  hat  hier  die  Form  einer  umgekehrten  Virga;  den  Cepha- 
licus entdeckt  man  bei  näherem  Zusehen  in  der  vierten  Zeile  auf 
der  zweiten  Silbe  von  resjilenduit.  Sogar  der  Oriscus  ist  vorhanden ; 
vgl,  in  der  dritten  Zeile  den  Punkt  hinter  der  Virga  auf  der  ersten 
Silbe  von  coram,  in  der  fünften  Zeile  auf  der  zweiten  Silbe  von 
facta  und  in  der  sechsten  Zeile  auf  der  zweiten  Silbe  von  autem. 
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In  dieser  Quadratscbrift  sind  die  diaslematischen  Neumendoku- 
mente  NordTrankreichs  und  Englands  seit  dem  Ende  de& 
i  i.  Jahrhunderts  abgefaßt,  Im  1 3.  Jahrhundert  nahmen  ihre  Punkte 
die  quadratische  Form  in  noch  energischerer  Ausprägung  an,  und 
in  dieser  Gestalt,  welche  die  Vorzüge  der  Akzentneumen  und  der 
ausgebildeten  Diastematie  verbindet,  wurde  die  französische  Quad- 
rntschrift  zum  hervorragendsten  Typus  diastematischer 


Aus  Cod.  Begin.  629  der  Tatikanifloben  Bibl. 
12.  Jahrhundert 

Neumenscbrift  für  die  lateinischen  Länder.  In  Paris  ge- 
langten die  Quadratnoten  im  13.  Jahrhuodert  zur  unbestrittenen 
Herrschafl;  die  Meister  des  Discantus  zogen  sie  in  ihre  Dienste, 
und  mit  der  neuen  Husikgattung  verpflanzten  sich  zugleich  die 
Quadratnoten,  so  daß  sie  in  allen  romanischen  Ländern  für  die  Bei- 
spiele der  theoretischen  Schriften  Verwendung  fanden.  Wie  schon 
hervorgehoben  wurde,  war  auch  die  Entwicklung  der  Dinge  in 
Italien  dem  Siege  der  Quadratnoten  sehr  forderlich. 
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Im  14.  Jahrhundert  gab  England  seine  eigene  Schrifitradition  zu- 
gunsten der  französischen  endgültig  auf.  Eine  Beeinflussung  von 
Seiten  der  gotischen  Schrift  war  bei  der  örtlichen  Entfernung  der 
Pflegestätten  derselben  eine  Unmöglichkeit;  um  so  energischer  wirkte 
seit  langem  die  Praxis  des  nördlichen  Frankreich. 

Stellt  man  das  Ql  Assumptis  hodie  von  der  Verklärung  Christi 
des  vorliegenden  Faksimile  in  heutiger  traditioneller  Schrift  dar, 
so  wird  man  eine  Verschiedenheit  der  Aufzeichnung  kaum  inne- 
werden. 


}f .  Assumptis     ho-di-  e  domi-      nus     ibe-    sus  tribus    dis-ci-  pu-     lis 


j 


mon-       lern  ut  o-  ra-       ret  su-bi-  it   ezcelsum,  so-  lus-    cjue      orans 

4    ,lVln  1   fh^  ^  *'    '  M  1.4  n  1 1  MM  ^  1  ^>  ,    ^   i 

CO-  ram  e-       is     transfigu-ra-tus  est,  faci- es-    que    e-ius    ut  sol 

■  i/r*  fk 

re-splendu-    it    ac    ve-sti-men-    ta    e-         ius  ut  nix  fac-ta  sunt 
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can-       di-    da.   T.  Ut  autem        testimo-ni-um  haberet  a  lege    et  pro- 
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pbe-  tis,  hinc    in- de    cum  e-  o  mo-  yses    et  he-ly-  as  vi-si  sunt  in    ma- 


t 
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ie-sta-     te.  Ac    ve-sli-men- 


Vom  14.  Jahrhundert  an  wurden  die  quadratischen  Formen 
dieser  französischen  oder,  wie  man  allgemein  sagen  darf,  der  la- 
teinischen Choralschrift  noch  dicker,  ohne  indessen  die  Deutlichkeit 
einzubüßen. 
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kGi wamtof^iimmquä  «onnmt  «nrmuttnaffl' 
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-^1.  i.,^r 


'[mit  xm  JwWiwilS  e  iwfi  in*Vnft  tam«ft»e^ 

Fragment  eines  ftanzösisohen  Antiphonara  in  meinem  Besitx. 
Aus  dem  lt. — 15.  Jahrhundert. 


Das  vorliegende  Faksimile  bietet  einige  Stücke  aus  dem  Of- 
fizium von  Weihnftchlen  und  stellt  das  letzte  Stadium  der  Choral- 
schrirt  in  Frankreich  dar,  wie  es  sich  bis  in  die  neuere  Zeit  und  die 
Gegenwart  zur  Darstellung  der  alten  Singwcisen  erhalten  hat.  Die 
Flexa,  der  Podatus  und  die  größeren  Figuren  haben  dieselbe  Form 
wie  in  den  italischen  Quadratnoten.  Die  liqueszierenden  Zeichen 
sind  nicht  selten;  vgl.  den  Cephalicus  in  der  ersten  Zeile  Aber  der 
ersten  Silbe  von  auxilium,  den  Epiphonus  ebenda  Ober  der  zweiten 
Silbe  von  super,  den  Scandicus  liquescens  in  der  dritten  Zeile  fiber 
der  zweiten  Silbe  von  esset.  Die  Flexa  strophica  sieht  in  der  vierten 
Zeile  Qber  der  ersten  Silbe  von  convenirent.  Das  Quilisma  ist,  wie 
überhaupt  aus  der  Quadratschrift,  so  auch  hier  verschwunden. 

Die  dritte  Neumenspezies ,   die   in  den  französischen  diaslema- 

W»gB«r,G»gcr.U,lod.  II.  J1 
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tischen  Codices  des  späteren  Mittelalters  vielfache  Verwendung  fand, 
sind  die  Metzer  Neumen. 


l  fir^gtnfmtqwmtimft  aiw».  ftne.'-;ßmtdtctctt»  mntusoiTO^wfli^fl^ 


?^^^^^^^  v^  jK^S^^t^^^Ä 


•    ;r* 1—^'^ — ^-'' r~^ i 

c4tm^inrtii;ito>tatt>tit(fittnetc^  .[ 

Aus  eineni  Fragment  eines  Antiphonars  in  meinem  Besitz. 

13.  Jahrhundert. 

Die  Neumen  stehen  auf  einem  System  von  vier  schwarzen 
Linien.  Schlüssel  sind  c  und  F.  Es  fehlt  jedoch  der  Gustos  am 
Ende  der  Zeile,  wie  in  sehr  vielen  Dokumenten  gerade  dieser  Neumen. 
Die  Gruppenzeichen  sind  vorhanden,  auch  die  liqueszierenden  Neu- 
men; dagegen  fehlen  Ornamente  wie  das  Quilisma,  der  Salicus. 
In  keiner  Hinsicht  entfernt  sich  demnach  vorliegende  Aufzeichnung 
von  dem  uns  schon  bekannten  Typus  Metzer  Neumen.  Das  Q!.  Be- 
nedixitf  welches  zu  den  sogenannten  Besponsoria  de  Judith^  gehört, 
läßt  sich  in  moderne  Ghoralschrift  also  übertragen: 

hl : mTji iTjC ■* — ll     \tf\      |l     ■     i^iNB   1 

-a ^2  ■ — .^B  J»i.ir  ■  ■ Jl  »^^T^jrti  m k-m -= ■' 


X|  J^X"  ■    ,      Ji  "yJnA 


Ijlf.  Benedi-  xit  te      do-    minus  in  virtutc  su-       a,  qui  per  te       ad  nichi- 


lum  rede-    git    i-nlmi-cos  no-stros,  ut       non  de-fi-ci-      at  laus  tu-        a 


^%i^   t^  m   •      m       tiPa^MPif^ 


■  J^1\  J\  .  N  ^ 


■  ■ 


de   ore  homi-  num.  y.Benedictus     dominus  qui  crc- a-vit  ce-lum  et 


1  Vgl.  auch   Cod.  St.  Gallen  391,  p.  215  der  Ausgabe  der  Palöographie 
musicale,  serie  II,  t.  I.     Über  diese  Responsoria  vgl.  Bd.  I,  S.  4  40. 
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m,  qui-&  hodi-  l 


a-gni-  fl-  ■ 


Die  AltesteD  dentsoben  Denkmäler  liturgischer  TonschrUl  mit 
Linien  stammen  aus  dem  1 2.  Jahrhundert ,  und  zwar  heben  sich 
von  Anfang  an  die  drei  Richtungen  scharf  voneinander  ab,  in  deren 
Verfolgung  und  Ausbau  die  Choralschreiber  Deutschlands  foia  zum 
Ausgange  des  Mittelalters  t&tig  waren.  Die  eine  stellt  die  Hetzer 
Punktneumen  auf  das  Liniensystem,  die  andere 'Übernimmt  die 
französische  Quadratschrift,  die  dritte  verbindet  die  cheiro- 
nomiscben  deutschen  Akzentneumen  mit  den  vier  Linien  und 
geht  bald,  wie  diese,  in  den  gotischen  Typus  über.  Dieser  gewann 
die  größte  Verbreitung  und  muß  vom  13.  Jahrhundert  an  als  der 
spezifisch  deutsche  angesehen  werden. 

Als  Probe  von  Hetzer  Neumen  mag  die  folgende  dienen: 


Aus  Ood.  807  der  UniverBitatsbtbl.  Qraz. 
12.  Jahrhundert. 
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Das  Faksimile  enthält  den  Schluß  der  Com.  Dicit  domintis  vom 
2.  Sonntag  nach  Epiphanie  und  die  ersten  Stücke  der  Messe  des 
heiligen  Marcellus. 

Die  Notation  dieses  aus  Suddeutschland  stammenden  hochwich- 
tigen, vielleicht  des  wichtigsten  Dokumentes  für  das  Studium  der 
deutschen  Choralüberlieferung  des  42.  Jahrhunderts  ist  sehr  lehr- 
reich. Jede  der  vier  Linien  hat  ihren  Schlüsselbuchstaben,  dazu 
ist  die  c-Linie  durch  gelbe,  die  F-Linie  durch  rote  Farbe  ausge- 
zeichnet; die  Färbung  tritt  auch  ein,  wenn  die  betreffenden  Töne 
in  den  Zwischenräumen  vorkommen,  wie  man  in  der  fünften  und 
sechsten  Zeile  beim  tiefen  G  bemerken  kann.  Der  Custos  dagegen 
ist  nicht  vorhanden. 

Einzelzeichen  ist  immer  die  Virga.  Die  Gruppenzeichen  haben 
die  Formen  der  früher  behandelten  Metzer  Neumen,  und  zwar  sind  sie 
mit  großer  Sorgfalt  behandelt.  Gleich  das  erste  Zeichen  der  ersten 
Zeile  ist  ein  Podatus.  Die  Flexa  verbindet  in  energischem,  daher 
dickerem  Zuge  die  beiden  Tonstufen;  vgl.  das  zweite  und  dritte 
Zeichen  von  diseipulis.  Der  Torculus  (zweite  Zeile,  vorletztes  Zeichen), 
der  Porrectus  (vierte  Zeile,  zweites  Zeichen  der  ersten  Silbe  von 
etemum],  der  Climacus  (siebente  Zeile,  erstes  Zeichen  von  eum) 
sind  leicht  erkennbar.  Der  Scandicus  kommt  in  zwei  Gestalten  vor; 
entweder  setzt  er  die  drei  einzelnen  Virgae  von  unten  nach  oben 
in  nach  rechts  geneigter  Richtung  übereinander  (dritte  Zeile,  erstes 
Zeichen)  oder  zieht  zwei  derselben  zu  einem  Pes  zusammen.  Das 
letztere  tritt  namentlich  ein,  wenn  der  Scandicus  ein  größeres  In- 
tervall enthalt  und  die  Einheit  des  Zeichens  und  die  Zusammen- 
gehörigkeit der  drei  Virgen  in  der  Schrift  nicht  mehr  hervortreten 
würde  (zweite  Zeile,  erstes  Zeichen,  wo  die  beiden  ersten  Töne  des 
Scandicus  um  eine  Quinte  voneinander  entfernt  sind).  Sind  die 
drei  Virgae  des  Scandicus  in  einem  Zuge  geschrieben,  ohne  die 
Feder  abzusetzen,  so  steht  er,  wie  ich  durch  Vergleich  mit  älteren 
Codices  feststellte,  immer  für  das  Quilisma;  vgl.  sechste  Zeile, 
zweites  Zeichen,  innerhalb  eines  zusammengesetzten  Zeichens  auf 
der  ersten  Silbe  von  meum^  das  aus  Flexa  und  Quilisma  post- 
tripuncte  resupinum  besteht.  Der  mittlere,  dem  Quilisma  entspre- 
chende Punkt  hebt  sich  nur  wenig  aus  seiner  Umgebung  heraus. 

Von  den  Zierzeichen  sind  weiter  vorhanden  der  Cephalicus  (fünfte 
Zeile,  erstes  Zeichen  von  Inveni)^  der  Torculus  liquescens  (sechste 
Zeile,  erstes  Zeichen  von  ssrvum),  der  Climacus  liquescens  oder 
Ancus  (letztes  Zeichen  derselben  Zeile],  die  Bistropha  (vierte  Zeile, 
erstes  Zeichen),  die  Tristropha  (fünfte  Zeile,  über  der  zweiten  Silbe 
von  cantabo);  der  Pressus  erscheint  auf  vorliegender  Seite  nur  in 
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ZusammeiiEetzungeD  (zweite  Zeile,  über  der  zweiten  SUhe  voa  do- 
mmu3,  Clivis  und  Pressus;  siebente  Zeile,  erstes  Zeichen  von  emm, 
ein  Pes  pressus). 

Im  ganzen  bedeutet  vorliegende  Schrift  ein  interessantes  Stadlam 
deutscher  liturgischer  Notierung,  das  mit  großer  Reinheit  der  me- 
lodischen und  rhythmischen  Überlieferung  eine  hervorragende  Klar- 
heit und  Deutlichkeit  des  Bildes  vereinigt. 

Das  folgende  Faksimile  bildet  die  zweite  Kolonne  des  fol.  fi7r 


AuB  Cod.  163  F  der  Trierer  Dombibl.    1 3. — 1 4.  Jahrhundert. 


MeUer  tfeutoen 


in  Deutschland. 
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eines  aus  Hildesbei«i  stammeDden  Mi^^^^^  der 

-      geeignet,    die  EntwickluDg  ^""^.^^^^  Anf^^^r  "^d  spitzer   als 

«u  vcranschauJiclJen.    ^'^^'^"A^^  si"^  f'^odettVL  Vertretern  der 

Weihnachtsmesse.    D'«  f^^"ir/w  -'''icheo  Virga  kommt  eine  Vari- 

im  vorigen  BeispiH  ^'^^/J^^r/r^**^^^^^      "'^ßr  ^^^  zweiten  Silbe 

Metzer  Neumen  i»^*^  ^^  ,7/»«?r  """'^'^jtstehuüg  im  Grunde  nur  einem 

ante  vor;  vg^- ^'^!^  .fjdsif^'' '!'^^nliche  Virga  ist  von  unten  nach 

von  rapüMfftff-  ^'^ .  <//«'  ^^^jn  dicken  Punkte  ab ;  beim  zweiten 

anderen  ^^''^[^^^cb^^^f^^^^  und  endet  mit   dem  Strich 

oben  S^'^j.^  fed^^^^  yifga,  erinnert  sie  auch  dadurch,  daß  sie 

leichen  ist         ^-^  si         ebraucht  wird.     Von  Ziernoten  sind 

nach  unten.    ^   ,  fen  i^"  ,     ^  a  *       oiu  •    ^ 

r  fiir'  den  ^^-^ijodus  (auf  der  zweiten  Silbe  von  justum  m 

%ry^endet  ^^'".^j  der  Cephalicus  (vierte  Zeile,  auf  der  ersten 
jer  ersten  Z^^y  ^^^q  siebente  Zeile,  auf  der  ersten  Silbe  von 
üilbe  vöh  '       '    anderen  Zeichen  sind  die  bekannten. 

n     LiDiensysiem  besteht  aus  vier  Linien,  mit  einem  Schlüssel, 
zwei  bunten  Linien,    c  gelb  und  F  rot.     Es  fehlt  wieder 
jjf  Custos. 

ceit  dem  H.  Jahrhundert  erlitten  die  Metzer  Neumen  in  Deutsch- 

j  das  Schicksal  der  alten  cheironomischen ;  sie  begannen  zu  zer- 

fjlen.    I^iß  Gruppenzeichen  wurden  unförmig  und  ofTenbaren  zu- 

gjjen  eine  Tendenz  zur  Auflösung  in  Einzelzeichen.     Sie  nähern 

«ich  endlich  den  gotischen  Formen,  in    die  sie  schließlich   ganz 

^^fgehen,  wie  das  folgende  Faksimile  zeigt  (s.  S.  327). 

Das  Faksimile  beginnt  mit  dem  y.  zum  Intr.  Exaudi  domine 
und  enthält  noch  das  All.  y.  Dominus  in  syna.  Den  vier  schwar- 
ten Linien  sind  c  und  F  vorgezeichnet;  der  Custos  steht  am  Ende 
aller  Zeilen. 

Der  Verfall  der  Notierung  gibt  sich  hier  in  mancher  Weise 
kund.  Podatus  und  Torculus  stellen  vielfach  die  Elemente,  aus 
denen  sie  bestehen,  nebeneinander,  ohne  daß  dabei  ihre  graphische 
Einheit  besonders  in  die  Augen  fällt;  vgl.  den  Podatus  über  der 
zweiten  Silbe  von  domino  in  der  ersten  Zeile,  über  der  ersten  Silbe 
von  salttö  in  der  zweiten  Zeile,  den  Torculus  über  der  zweiten 
Silbe  von  saeculorum  in  der  dritten  Zeile.  Für  die  Flüchtigkeit 
des  Schreibers  legen  auch  die  Trennungsstriche  Zeugnis  ab,  die 
hier  ursprünglich  sind;  einige  wenigstens  sind  ungeschickt  gesetzt, 
so  hinter  üluminatio  in  der  ersten  Zeile ;  desgleichen  die  Anpassung 
der  psalmodischen  Formel  an  den  Text  und  endlich  die  Zerlegung 
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Aus  Cod.  1655  der  Universitätsbibl.  Graz. 

H. — 15.  Jahrhundert. 

des  Pes  subbipunctis  am  Ende  der  sechsten  und  Anfang  der  sie- 
benten Zeile. 

In  moderne  Choralschrift  übertragen   lauten  diese  Stücke  fol- 
gendermaßen: 
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amen.  Al-Ie-    lu-    ia. 


T.  Do-      minus  in  syna    in  san- 
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cto     as-ccndcnä  in    al-  tum,   capti-  vam  du- 


t  »^i.;-  '\  Als  "^  ^;^^  .^  ,  a  VII  Lj-v^^ 


xit  cap-  tivi-ta-       tem. 

Im  allgemeinen  besaß  der  Metzer  Neumentypus  in  Deutschland 
eine  große  Zähigkeit  und  Widerstandskraft. 

Die  Quadratnoten  treffen  wir  zumal  in  Süddeutschland 
an,  aber  auch  da  fast  nur  in  Kirchen  von  Ordensgemeinschaflen, 
die  direkt  oder  zeitweilig  ausländischem  Einfluß  ausgesetzt  waren. 
In  den  Zisterzienser-  und  Dominikanerklöstern  verpflanzten  die 
Ghoralbücherschreiber  zugleich  mit  der  Fassung  der  Melodien  den 
Typus  der  Normalbücher,  die  in  Frankreich  hergestellt  worden 
waren.  Alle  Handschriften  der  Fredigerbrüder  gehen  auf  den  litur- 
gischen Codex  zurück,  der  auf  Betreiben  mehrerer  Generalkapitel 
um  das  Jahr  1250  in  Paris  verfaßt  wurde,  das  Correctorium  Fr. 
Humberti  de  Romans.  Dasselbe  ist  noch  erhalten  und  zeigt  die 
französische  Quadratschrift  in  scharfer  Ausprägung.  Das  Normal- 
buch der  Zisterzienser  wurde  schon  im  42.  Jahrhundert  verfaßt, 
enthält  demnach  die  französischen  Akzentneumen  in  dem  Stadium, 
welches  der  Quadratform  unmittelbar  vorausging.  In  diesem  Neu- 
mentypus sind  auch  die  ältesten  Abschriften  davon  aufgeschrieben, 
so  die  Codices  der  Zisterzienser-Abteien  Fille-Dieu  und  Maigrauge 
bei  Freiburg  in  der  Schweiz  aus  dem  12. — 1 3.  Jahrhundert,  aber 
auch  die  Bücher  der  Abtei  Alderbach,  zumal  Codd.  2541  und  2542 
in  der  Hof-  und  Staatsbibliothek  München;  im  43.  Jahrhundert 
nahmen  auch  manche  Zisterzienserbücher  die  Quadratform  an. 
Diese  Entwicklung  läßt  sich  leicht  an  den  zahlreichen  Codices  der 
genannten  Bibliothek  verfolgen.  Man  vgl.  z.  B.  die  Codd.  lat.  47013 
(Graduale  des  43.  Jahrhunderts),  23064  (Graduale  aus  dem  14.  Jahr- 
hundert), beide  aus  Scheftlarn,  und  die  Gradualien  Codd.  lat.  2904 
und  23287  (aus  dem  4  4.  Jahrhundert)  aus  dem  Dominikanerinnen- 
kloster Altenhochenau.  Andere  zisterziensische  Bücher  nähern  sich 
dem  gotischen  Neumentypus,  wie  z.  B.  diejenigen  der  Abtei  Pairis 
im  Elsaß,  Codd.  444,  442  und  445  ff.  der  Stadtbibliothek  Colmar^ 

Selbst  in  St.  Gallen  zogen  die  Quadratnoten  ein,  allerdings  sehr 
spät;  ein  Beispiel  dafür  liefert  Cod.  529  aus  dem  46.  Jahrhundert. 


1  Eine  Probe  dieser  Notierung  vgl.  in  Dr.  Weinmanns  Ausgabe  des  Hym« 
narium  Parisiense  (YeröfTentlichungen  der  Greg.  Akademie  zu  Freiburg  i.  d, 
Schweiz,  Heft  II). 
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Doch  handelt  es  sich  bei  dieser  Handschrift  und  bei  aüderen  der- 
selben Art  um  Ausnahmen.  In  Einsiedeln  dagegen  haben  die  äl- 
testen Codices  mit  Linien  lateinische  Neumen,  so  die  Bücher  des 
Abtes  Johann  von  Schwanden '.  Wir  müssen  daraus  scbließen,  daß 
die  Anregung  zur  Einführung  des  Liniensystems  in  EiDsiedela  aus 
Frankreich  oder  Italien  kam.  Da  die  Quadratschrift  in  den  ver- 
schiedenen Ländern  wenig  variierte,  so  genügt  es,  ftir  ihre  Ver- 
wendung in  den  deutschen  Kirchen  ein  Beispiel  zu  geben. 


Aus  einem  Zisteraienser  Ontdaale  von  Liolitentbal  bei  Baden- 
Baden,  jetBt  in  der  Eiohstätter  Dombibliothek. 
U.  Jahrhundert. 
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Deutsche  Akzentneumen. 


Diese  Notierung  enthält  den  Schluß  der  Com.  Qui  vuU  und 
Stücke  der  Messe  der  Conversio  S.  Pauli  apostoli. 

Das  Liniensystem  besteht  aus  vier  schwarzen  Linien,  mit  einem 
Schlüssel  und  Gustos.  Bemerkenswertes  bietet  die  Aufzeichnung 
wenig.  Die  Punkte  des  Scandicus  sind  senkrecht  übereinander- 
geschrieben  wie  beim  Podatus;  von  Ornamentzeichen  sind  nur 
mehr  der  Epiphonus,  Cephalicus  und  jhre  Zusammensetzungen 
vorhanden.  Die  nicht  ursprünglichen  Trennungsstriche  geben  die 
Ruhepunkte  an  und  sind  zumal  in  den  Melismen  charakteristisch 
für  den  Vortrag  des  ausgehenden  Mittelalters.  Der  Jubilus  des 
All.  y.  Magnus  sanctus  in    der    vorletzten  Zeile  ist  durch  Striche 
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Aus  dem  Münchener  Tonar,  Cod.  lat.   14965a, 

Vi..  Jahrhundert. 
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geradezu  zerschnitten  und  in  seine  Elemente  aufgelöst.  Man  muß 
damals,  und  zahlreiche  andere  Codices  derselben  Zeit  bezeugen 
dasselbe,  wenigstens  für  die  romanischen  Länder,  fast  nach  jeder 
noch  so  kleinen  Gruppe  eine  Pause  gemacht  haben,  zum  Schaden 
des  Flusses  und  des  Zusammenhanges  der  melodischen  Linien. 

Mehr  Beachtung  erheischen  die  deutschen  Akzentneumen, 
in  welchen  bei  weitem  die  meisten  liturgischen  Gesangbücher 
deutschen  Ursprunges  seit  dem  12.  Jahrhundert  aufgezeichnet  sind 
(s.  S.  330). 

Das  System  besteht  hier  aus  vier  schwarzen  Linien,  Schlüssel 
sind  F  und  c.  Die  allgemeine  Haltung  der  Schriftzüge  ist  ener- 
gischer und  gedrungener  als  bei  den  ältesten  alemannischen  chei- 
ronomischen  Neumen,  offenbar  eine  Folge  der  Lokalisierung  der 
Zeichen  auf  den  bestimmten  diastematischen  Platz.  Am  meisten 
macht  sich  diese  Eigenschaft  bei  der  Yirga  geltend,  die  von  oben 
nach  unten  gezogen  ist  und  mit  energischem  Federansatz  beginnt. 
Yirga  jacens  und  Punctum  sind  unterschieden;  jene  hat  die  etwas 
breitere  Form,  die  hier  wie  ein  nach  oben  geöffneter  Haken  aus- 
sieht; dieses  hat,  wie  im  Climacus,  immer  die  spitze,  runde  Punkt- 
form; vgl.  die  fünfte  Zeile,  drittletzte  Gruppe.  Der  Pes  hat  die 
uns  schon  bekannte,  fast  rechtwinklige  Form,  die  Flexa  dagegen 
hat  sowohl  die  eckige  (vgl.  erste  Zeile,  zweite  Silbe  von  dominum) 
wie  die  gerundete  (vgl.  zweites  Zeichen  der  zweiten  Zeile,  auf  der 
zweiten  Silbe  \on  gloria).  Die  Zierzeichen  sind  reichlich  vorhanden; 
der  Cephalicus  (vgl.  zweite  Zeile,  erstes  Zeichen  von  sancto)^  das 
Quilisma  (vgl.  vierte  Zeile  am  Ende),  der  Oriscus  (vgl.  fünfte  Zeile 
am  Ende),  der  Pes  pressus  (vgl.  siebente  Zeile,  auf  est). 

Einen  Schritt  weiter  in  dieser  Richtung  macht  die  Notierung 
der  folgenden  Handschrift  (s.  S.  332). 

Diese  Phase  der  deutschen  Neumenschrift  bedeutet  die  unmittel- 
bare Verbindung  des  deutschen,  zumalsanktgallischen  cheironomischen 
Neumentypus  mit  dem  Liniensystem  des  Guido  von  Arezzo.  Von  den 
vier  Linien  sind  zwei  schwarz,  die  F-Linie  ist  rot,  die  c-Linie  gelb. 
Schlüssel  sind  hier  merkwürdigerweise  keine  gesetzt ;  die  Färbung 
der  Linien  machte  sie  entbehrlich.  Nur  zu  Beginn  der  i^-Linie 
steht  der  kleine  schwarze  Strich  oder  Punkt.  Der  Gustos  ist  nicht 
gesetzt,  ebensowenig  Trennungs-  oder  Pausezeichen. 

Die  Striche  sind  hier  dicker  und  folgen  den  Wandlungen  der 
deutschen  Neumen,  die  S.  217  ff.  festgestellt  wurden.  Als  Einzel- 
zeichen ist  fast  ausschließlich  die  Yirga  gesetzt.  In  den  deutschen 
Kirchen  hat  man  demnach  in  dieser  Beziehung  aus  der  Diaste- 
matie  eine  andere  Konsequenz  gezogen   als    in  den  lateinischen. 
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43.  Jahrhundert. 

Hier  einigte  man  sich  vom  12.  Jahrhundert  an  allmählich  auf  das 
Punctum  als  die  Normalnote  für  den  alleinstehenden  Ton;  die  Schreiber 
in  den  Gegenden  östlich  vom  Rheine  nahmen  dafür  die  Yirga  an. 
Die  Flexa  kommt  hier  nur  in  der  gerundeten  Form  vor;  vgl.  das 
zweite  Zeichen  der  ersten  Zeile  und  dasjenige  über  der  ersten 
Silbe  von  timebo.  Der  Podatus  dagegen  kennt  neben  der  runden 
die  eckige  Form ;  vgl.  die  eckige  in  der  ersten  Zeile  über  non^  die 
runde  in  dem  Pes  subtripunctis  der  letzten  Silbe  von  timebo.  Der 
runde  Podatus  wird  auch  für  den  Epiphonus  gesetzt,  vgl.  über  dem 
Wort  ut  in  der  fünften  und  der  letzten  Zeile.  Zu  bemerken  sind 
Verbindungen  mehrerer  Neumen^  die  in   einem  Zuge  ohne  Absatz 


1  Vgl.  S.  <29,  Anm.  3. 
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der  Feder  gezeichnet  sind,  wie  in  der  ersten  Zeile  auf  der  letzten 
Silbe  von  mala  der  Torculus  und  die  Flexa  pressa,  zu  Beginn 
der  zweiten  Zeile  die  Flexa  und  der  Porrectus.  In  früheren  Do- 
kumenten sind  die  einzelnen  Gruppenzeichen  besser  unterschieden. 
Noch  charakteristischer  für  dieses  Stadium  deutscher  Neumen  sind 
jedoch  die  zahlreichen  Zierzeichen,  in  einfachen  wie  in  zusammen- 
gesetzten Figuren.  Während  in  Italien  und  links  vom  Rheine 
um  das  Jahr  1200  die  Ornamente  fast  gänzlich  falirn  gelassen 
waren,  blühten  sie  in  den  deutschen  Neumen  noch  Imge,  nach- 
dem diese  seit  dem  12.  Jahrhundert  die  gotische  Form  an- 
genommen hatten.  Nicht  nur  zahlreiche  liqueszien.nde  Zeichen 
sind  vorhanden,  der  Cephalicus  (das  letzte  Zeichen  von  virga  in 
der  zweiten  Zeile),  die  Pinnosa,  der  Pes  liquescens  (über  der  zweiten 
Silbe  von  gressus  in  der  vierten  Zeile),  der  Scandicus  liquescens 
(über  ut  in  der  fünften  Zeile),  auch  der  Pressus  (in  der  ersten 
Zeile,  letztes  Zeichen  der  ersten  Silbe),  der  in  den  gleichzeitigen 
lateinischen  Codices  immer  schon  als  eine  Bistropha  flexa  darge- 
stellt ist,  hier  dagegen  in  der  Urform  erscheint,  die  aus  dem  Fran- 
culus  entwickelt  ist;  er  ist  auch  in  Zusammensetzungen  sehr  häufig 
(über  der  letzten  Silbe  von  mala  in  derselben  Zeile).  Die  Bistropha 
und  Tristopha  haben  immer  noch  die  Ilakenform;  vgl.  über  mecum 
in  der  ersten  Zeile  und  über  non  in  der  fünften  Zeile.  Der  Torculus 
strophicus  findet  sich  über  sunt  in  der  vierten  Zeile,  die  Flexa  strophica 
über  der  zweiten  Silbe  von  dirigc  in  derselben  Zeile.  Der  Oriscus  ver- 
stärkt das  Punctum  der  Tristropha  posltripunctis  der  zweiten  Silbe 
von  seeundum  in  der  fünften  Zeile,  wie  auch  unmittelbar  dahinter  in 
demselben  Melisma  das  Punctum  des  Porrectus  posttripunctis.  Das 
Quilisma  steht  in  derselben  Zeile  mit  dem  Franculus  verbunden 
über  der  dritten  Silbe  von  eloquium.  In  diesen  Dingen  zeichnen 
sich  gerade  deutsche  Handschriften  des  13.  und  13.  Jahrhunderts 
und  sogar  noch  darüber  hinaus  durch  einen  bewunderungswürdigen 
Konservatismus  aus. 

Nach  diesen  Erläuterungen  wird  es  leicht  sein,  mit  dem  Fak- 
simile die  folgende  Übertragung  zu  vergleichen.  Ich  habe  den  An- 
fang der  Q!.  Grad.  Si  ambulem  bis  zur  Silbe  mor-  mit  aufgenommen, 
der  in  der  letzten  Zeile  der  Seite  geschrieben  steht,  die  der  faksi- 
milierten vorausgeht.  Auch  das  OfT.  Oressus  meos  mit  den  y. 
Declaratio  und  Cognovi  ist  auf  dem  Faksimile  aufgezeichnet,  alles 
Stücke  aus  der  Messe  des  Samstags  vor  dem  dritten  Fastensonntag. 

'~/  S,.[i  1   '^^^^Wi  MMfl/^11*^' 

Or.  Si  ambu-        lern  in  roe-  di«  o   umbrae  mor-    tis,         non  time- 
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Sehr  interessant  ist  die  Neumenspezies,  von  welcher  das  folgende 
Bild  eine  Probe  enthält;  sie  weist  in  gleicher  Weise  die  dicken 
gotischen  Zuge  auf,  erscheint  in  einigen  Dingen  aber  von  italischen 
Vorbildern  beeinflußt. 

Diejenige  Partie  der  Handschrift,  aus  welcher  diese  Probe  stammt, 
gehörte  ursprunglich  zu  einem  Gantatorium,  einem  liturgischen  Solo- 
gesangbuch; es  enthielt  nur  diejenigen  Stücke  der  Messe,  deren 
Ausführung  dem  Solisten  oblag.  Unser  Faksimile  deutet  das  Off. 
Elegenmt  vom  hl.  Stephanus  an  und  fügt  den  y.  Viderunt  faciem 
vollständig  hinzu,  desgleichen  OfT.  Jitstits  utpalma  vom  hl.  Johannes 
Evangelista  mit  dem  y.  Bonum  est^  Off.  Anima  nostra  der  Inno- 
centes  mit  dem  y.  Nisi  quod  dominus. 

Das  System  von  vier  Linien  hat  als  Schlüsselbuchstaben  F 
oder  c  oder  beide;  der  Gustos  fehlt,  wie  auch  Trennungs-  und 
Pausestriche. 

Die  Form  der  Neumen  ist  zwar  dieselbe,  wie  sie  sich  in  einigen 
cheironomischen  Godices  derselben  Bibliothek  findet^,  die  in  Barn- 


1  Codd.  Ed.  IH  6  und  7  aus  dem  12.  und  4  3.  Jahrhundert,  von  denen  die 
Palöographie  musicale  t.  III,  pl.  4  25  eine  Probe  gibt  Vgl.  auch  den  Katalog  der 
Bamberger  liturgischen  Handschriften  von  Dr.  Leitschuh,  Bamberg  4  898,  S.  4  54 
und  4  58, 


t  Ncumcnsclirill  im  späteren  Hillolattcr. 


AuB  Cod.  Ed.  m  13  der  Königl.  Bibliothek  in  Bamberg. 
13.  Jahrhundert, 

berg  selbst  hergestellt  sind  und  in  liturgischer  Verwendung  waren. 
Eittzelzeichen  sind  ohne  augenfällige  Unterscheidung  beide  Formen 
der  Virga.  Während  aber  im  vorigen  Beispiel  der  Podatus  in  zwei 
Formen  vorlag,  die  Flexa  nur  in  einer,  ist  hier  das  Umgekehrte 
der  Fall,  der  Podatus  hat  immer  nur  die  gerundete  Form,  die 
Flexa  aber  außer  der  dieser  entsprechenden  noch  eine  andere, 
welche  den  ersten  Strich  horizontal  zieht,  so  daß  die  Neume  einen 
rechten  Winkel  bildet;  vgl.  das  Zeichen  über  der  zweiten  Silbe 
von  dei  in  der  zweiten  Zeile.  Auch  in  Zusammensetzungen  ist 
die  rechtwinklige  Flexa  häufig;  als  Porrectus  poatbipunclis  steht 
sie  auf  der  zweiten  Silbe  von  oraniem  in  der  dritten  Zeile,  an 
die  runde  Flexa  angeschlossen  auf  der  ersten  Silbe  der  sechsten 
Zeile.  Die  Form  dieser  Flexa  weist  ganz  deutlich  auf  die  Ein- 
wirkung des  italischen  Neumentypus  hin ;  sie  ist  nicht  anders 
als  eines  der  beiden  Flesazeichen  dieser  Schrift:  vgl.  oben  S.  S67. 
Die  italischen  [longobardischen)  Neumatoren  schreiben  aber  die  recht- 
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winklige  Flexa  in  der  Regel,  wenn  ihr  erster  Ton  auf  derselben 
Höhe  sich  befindet  wie  der  vorhergehende  oder  unter  diesem  liegt; 
hier  ist  aber  eine  solche  Unterscheidung  nicht  vorgenommen.  Beide 
Flexae  sind  vielmehr  nur  rhythmisch  unterschieden,  nicht  aus  gra- 
phischen Rücksichten  bald  die  eine,  bald  die  andere  Form  gesetzt. 

In  steigenden  Tonverbindungen  steht  immer  die  Virga  jacens, 
in  fallenden  immer  das  Punctum.  Überaus  zahlreich  sind  die  Orna- 
mentzeichen, Bi-  und  Tristropha,  Salicus,  Pes  quassus  und  Quilisma, 
Franculus  und  Pressus,  sowie  die  liqueszierenden  Zeichen.  Der 
Salicus  hat  den  zweiten  Bestandteil,  den  Haken,  noch  nicht  ver- 
ändert, wohl  aber  die  beiden  ersten  Zeichen  auf  dieselbe  diatonische 
Stufe  gestellt,  vgl.  das  erste  Zeichen  der  achten  Zeile.  Die  dia- 
tonisierende  Wirkung  des  Liniensystems  liegt  hier  offen  am  Tage. 
Auch  der  Oriscus  fehlt  nicht,  und  zwar  hat  er  die  ursprüngliche 
Hakenform;  zwischen  zwei  Torculi  steht  er  über  nocin  der  zehnten 
Zeile.  Eine  merkwürdige  Form  hat  endlich  einigemal  der  Ciimacus. 
Steht  er  innerhalb  eines  Melisma,  und  bildet  sein  erster  Ton,  der 
sonst  durch  eine  Virga  dargestellt  ist,  den  Einklang  mit  dem  un- 
mittelbar vorhergehenden  Ton,  so  wird  er  meist  (nicht  immer,  vgl. 
die  Neumen  über  der  ersten  Silbe  von  fadem  in  der  ersten  Zeile) 
statt  mit  der  Virga  mit  der  Jacens  angedeutet,  die  in  eine  zierliche 
Rundung  ausläuft.  Offenbar  war  es  für  den  Schreiber  bequemer, 
die  Hand  auf  derselben  Höhe  zu  halten,  als  abzusetzen  und  eine 
gewöhnliche  Virga  zu  ziehen.  Vielleicht  kann  man  den  breiten  Strich 
auch  als  eine  Art  Franculus  ohne  Anfangszug  ansehen  oder  ihn 
mit  dem  Pes  stratus  und  der  Flexa  strata  in  Zusammenhang  bringen. 
Der  Ersatz  der  Virga  durch  die  Jacens  in  solchen  Figuren  war 
möglich,  da  beide  rhythmisch  gleichbedeutend  waren. 

Die  gotischen  Neumen  des  ausgehenden  13.  Jahrhunderts 
möge  die  folgende  Probe  erläutern.  Sie  ist  einem  Antiphonarium 
aestivum  entnommen  und  bietet  den  Schluß  der  Matutin  und  die 
Laudesantiphonen  des  Osteroffiziums.  Das  guidonische  Liniensy- 
stem ist  mit  großer  Treue  auf  allen  Seiten  der  Handschrift  einge- 
zeichnet, mit  roter  F-  und  gelber  ö-Linie.  Der  Gustos  ist  vorhanden, 
ebenso  je  ein  Schlüsselbuchstabe. 

Die  Neumenformen  sind  etwas  gröber  und  dicker  als  im  vorigen 
Beispiel;  dennoch  sind  die  einzelnen  Figuren  sehr  leicht  zu  er- 
kennen, die  einfachen,  Virga  und  das  sehr  seltene,  nur  für  ganz 
tiefe  Tonstufen  verwendete  Punctum  (oder  die  Jacens),  wie  die  Flexa, 
der  Pes  und  die  übrigen.  Die  liqueszierenden  Neumen  sind  nicht 
selten,  der  Cephalicus  (linke  Kolonne,  zweites  Zeichen  der  ersten 
Zeile),  der  Ancus  (ebenda,  zweites  Zeichen  der  ersten  Zeile),   der 
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Aus  Cod.   173  F  der  Trierer  Dombibliotbek, 
iZ.~H.  Jahrhundert. 

Torculus  liquescens  (erstes  Zeichen  der  rechten  Kolonne].  Das  Qui- 
lisma  steht  zu  Beginn  der  vierten  Zeile  links.  Verschwunden  sin 
jedoch  die  verschiedenen  Formen  der  Clivis  und  des  Podatus;  der 
eckige  Podatus  und  die  runde  Clivis  bleiben  als  einzige  Ver- 
treter der  alten  DilTerenzierungen  übrig.    Wie  wir  aber  bald  sehen 
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werden,  sind  andere  DokumeDt«  der  CberlieferuDg  treuer  geblieben, 
und  Ewar  solche  bis  zum  Ausgange  des  Hittelalters. 

Etwas  jünger  sind  die  gotischen  Zeichen  der  folgenden  Hand- 
schrift: 


Aus  Cod.  71  Bheinau  der  Kantonsbibl.  Zürioli. 
Eintrag  des  U.Jahrhunderts. 

Die  Vii^a  ist  hier  schon  zu  jener  groben  Form  entwickelt,  die 
der  Schrift  den  Namen  HufnagelsoliTift  verschafft  h&L  Sie  be- 
ginnt mit  dickem  und  breitem  Federansatz  in  der  HOfae.  Die  ande- 
ren Zeichen  verraten  io  ähnlicher  Weise  den  flüchtigen  Schreiber, 
ebenso  die  Textunterlage,  zumal  in  der  zweiten  Zeile,  endlich  auch 
die  Überschrift  tempere  für  tempore. 

Jedoch  sind  nicht  alle  gotischen  Neumen  des  sp&teren  Mittel- 
alters durch  diese  unschöne,  grobe  Ausführung  gekennzeichnet. 
Noch  im  15.  Jahrhundert  schrieb  man  Gesangbücher,  die  durch 
die  Reinheit  der  melodischen  Überlieferung,  wie  durch  die  Schön- 
heit und  Genauigkeit  der  AusfOhrung  unsere  Bewunderung  zu  er- 
wecken vermögen. 

Von  einem  im  15.  Jahrhundert  im  Kloster  St.  Peter  in  Baden 
geschriebenen  Graduale  enlh&It  die  folgende  Seite  Intr.  Puer  natu» 
und  Grad.  Tiderunt  der  dritten  Messe  von  Weihnachten.  Von  den 
vier  Linien  ist  die  F-Linie  rot,  die  0-Linie  gelb.  Neben  dem  Bnch- 
staben  G  erscheint  als  Schlüsselzeichen  der  Pmkt  für  die  F-Linie, 
dagegen  ist  der  Custos  nicht  verzeichnet.  Die  alleinstehende  Note 
ist  in  der  Regel  durch  die  Virga  dargestellt,  selten  durch  das  Pano- 
tum,  so  zu  Beginn  der  siebenten  Zeile,  wo  die  unmittelbare  Folge 


Die  NeumeDicfariil  im  FpU«%n  Mittelalter. 


AuB  Cod.  Fm  16  der  G-roBheraL  Bibl.  in  Ssrlsrube. 
15.  Jahrhundert. 

dreier  syllabisch  komponierter  Silben  das  ursprüDgliche  VerbSUni^i 
der  Zeichen  fQr  den  tiefen  und  hohen  Ton  dem  Schreiber  in  die 
Erinnerung  rief.  Die  Tristropba  in  der  ersten  Zeile  hat  immer 
noch  die  alte  deutsche  Hakenform;  in   der   zweiten  Zeile   ist  der 
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Salicus  auf  der  ersten  Silbe  yod  datw  und  der  Torculus  strophi- 
CU8  auf  der  ersten  Silbe  von  nobis  hervorzubeben.  Id  der  drillen 
hat  die  erste  Silbe  von  imperium  den  Cephalicus,  in  der  vierten 
das  Wort  eius  die  beiden  Formen  der  Flexa,  zuerst  die  eckige, 
dann  hinter  der  Tristropha  liquescens  die  runde.  Beide  Flexae 
kommen  auch  später  mehrmals  vor.  Im  Gr.  Viderunl  Bind  zu- 
mal beim  Helisma  in  der  neunten  Zeile  die  Gruppen  etwas  nahe 
aneinandergerückt;  es  bedarf  indessen  nicht  vieler  Mühe,  um  sie 
voneinander  zu  trennen.  Liturgiegeschichtlich  interessant  ist  noch, 
daß  der  y.  Äotum  fecit  zweimal  erscheint,  das  erstemal  in  seiner 
gewöhnlichen  Fassung,  das  zweitemal  tropiert;  von  letzterer  ist 
auf  vorliegendem  Faksimile  noch  der  Anfang  zu  bemerken. 

Als  letztes  Denkmal  handschriftlich  hergestellter  gotischer  No- 
tierung mCge  folgende  Abbildung  einer  Seite  eines  Anliphonars 
stehen,  welches  im  Kloster  zum  hl.  Matthias  bei  Trier  geschrieben 
worden  ist. 


r  4  ft- r 


J-f^rJ  t    i- 


i^nrtfjrgn^im  iutunnmrajjllattailormn-fuoy^ 

Aus  eitlem  Fragmenie  eines  Antipbonara  in  meinem  BeBlti. 
15, — 16.  Jahrhundert. 
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Diese  Stücke  aus  dem  Offizium  de  SS.  Trinitate  stehen  auf 
vier  Linien,  von  denen  die  i^-Linie  nachträglich  rot  gefUrbt  wurde. 
Die  Schlüssel  sind,  wie  im  vorigen  Beispiel,  der  G-Schlussel  und 
der  Punkt  für  die  ^-Linie;  der  Gustos  beendet  die  Zeilen. 

Die  Hufnagelform  der  Neumen  hat  hier  diejenige  Gestalt,  die  für 
die  deutsche  Choralschrift  in  handschriftlichen  wie  gedruckten  Bu- 
chern weit  in  die  neuere  Zeit  hineir  maßgebend  geblieben  ist. 
Dieselbe  ist  durch  die  Tendenz  gekennzeichnet,  einige  zusammen- 
gesetzte Neumen,  wie  den  Pes,  Torculus,  Porrectus,  in  ihre  Einzel- 
bestandteile aufzulösen;  der  Pes  besteht  demnach  aus  Punctum 
mit  rechts  darangestellter  Virga,  der  Torculus  aus  Punctum  mit 
rechts  angefugter  Flexa,  der  Porrectus  aus  Flexa  mit  angesetzter 
Virga.  Einzelzeichen  ist  in  der  Regel  die  Virga;  das  Punctum 
steht  nur  in  den  tiefen  Lagen  des  Liniensystems,  vielleicht  auch 
nur  deshalb,  weil  für  einen  dicken,  in  die  Tiefe  geführten  Strich 
der  Raum  nicht  ausreichte.  Pes  und  Clivis  haben  immer  nur  die 
eine  runde  Form. 

Guidos  Erfindung  hat  auch  auf  das  Format  der  Gesangbücher 
und  die  Gruße  der  Noten  einen  nicht  geringen  Einfluß  ausgeübt. 
Von  dem  Augenblicke  an,  wo  jeder  Sänger  mit  dem  Notenbuch 
allein  fertig  wurde,  ohne  die  Gesänge  auswendig  gelernt  zu  haben, 
gewann  die  schriftliche  Vorlage  eine  ungleich  größere  Bedeutung; 
sie  wurde  ein  wirkliches  Gesangbuch  zum  praktischen  Gebrauche 
für  die  Sänger.  Waren  die  ältesten  Choralhandschriften  meist  in 
Quart-  oder  Oktav-  oder  noch  kleinerem  Format  geschrieben,  so 
erfaßte  schon  im  \  3.  Jahrhundert  die  Notenschreiber  das  Bestreben, 
das  Format  der  Bücher  und  die  Form  der  Noten  so  zu  vergrößern, 
daß  möglichst  viele  Sänger  aus  einem  einzigen  Buche  ablesen  konn- 
ten. Wir  treflen  seither  große  Bücher  an,  die  allmählich  bis  zum 
Folioformat  auswachsen,  ja  darüber  noch  hinausgehen.  Solche  an 
Gewicht  schwere  Bände  haben  ihren  natürlichen  Platz  auf  großen, 
soliden  Pulten,  welche  die  Blätter  gleich  in  der  richtigen  Sehhöhe 
halten,  und  vor  dem  unter  Umständen  eine  große  Zahl  von  Sängern 
sich  bequem  aufstellen  können.  Die  großen  Chorbücher  sind  uns 
in  zahlreichen  Exemplaren  seit  dem  Ende  des  Mittelalters  erhalten. 
Nicht  selten  wurden  sie  mit  kunstreichen  Initialen  geschmückt  und 
mit  größeren  Bildern  illuminiert.  Endlich  trat  noch  der  Buchbinder 
in  Tätigkeit  und  schuf  einen  soliden  Einband,  oft  noch  mit  gepreß- 
tem Leder  und  kräftigen  Schließen. 

In  der  Practica  Musicae  des  Gafurius,  Venedig  4519,  ist  der  aus 
einem  Folianten  singend^  Chor  damaliger  Zeit  in  einem  köstlichen 
Bilde  festgehalten,  das  hier  wiedergegeben  sei: 


Die  großen  Chorelbücber  seit  dem  4S.  J&hrhuudcrt. 


Gafuriiu,  Fnctia  DUeu.    TmtiB  »IS. 

Das   Gesangbuch    zeigt   die   Formel,    mit   der    regelm&fiig   i 
Stundengebet  abgeschlossen  wird: 
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Be-  ne-  di-  ca-mus  Do-     mi-  no. 
De-   0   di-  ca-mus  gra-       ti-    as. 

Schreiber  der  Gesangbücher  waren  ursprünglich  die  Insassen 
der  Klöster.  Im  Scriptorium  wurden  sie  von  schriftgewandten 
Brüdern  hergestellt^  die  durch  liturgische  und  musikalische  Kennt- 
nisse in  gleicher  Weise  für  solche  Aufgaben  vorbereitet  waren. 
Sie  nahmen  es  mit  ihrer  Obliegenheit  meist  sehr  genau,  und  die 
ältesten  Choralhandschriften  sind  Muster  gewissenhafter  Arbeit. 
Selbst  Würdenträger  verschmähten  es  nicht,  Gesangbücher  eigen- 
händig herzustellen,  wie  Abt  Radulphus  von  St.  Trond,  derselbe, 
der  die  guidonische  Reform  in  seinem  Kloster  einführte.  Von  ihm 
heißt  es :  Graduale  unum  propria  manu  formavit,  purgavit,  punxit, 
sulcavit,  scripsit,  illuminavit,  musiceque  notavit  syllabatim^.  Ge- 
legentlich muß  aber  der  Neumenschreiber  ein  anderer  gewesen  sein 
als  derjenige  des  Textes;  manchmal  stehen  nämlich  in  unseren 
Dokumenten  nicht  überall  Neumen,  wo  der  Textschreiber  den  Raum 
für  sie  freigelassen  hatte.  Jedenfalls  wurde  oft  zuerst  der  Text 
geschrieben,  später  die  Neumen. 

Seit  Ausgang  des  Mittelalters  wurde  das  Schreiben  von  Büchern, 
auch  von  Gesangbüchern,  mehr  gewerblich  betrieben  2.  Es  gab  Bruder- 
schaften, die  für  Geld  Bücher  schrieben,  die  »Brüder  vom  gemeinen 
Leben«  (in  Lüttich:  »die  Broeders  van  de  penne«.]  In  Süddeutsch- 
land war  im  15.  Jahrhundert  die  Schreiberstube  der  Augsburger 
Klöster  der  hl.  Ulrich  und  Afra  berühmt.  Aus  solchen  Werkstätten 
stammen  die  vielen,  zum  Teil  kostbaren  Chorbücher,  die  das  4  5. 
und  16.  Jahrhundert  hinterlassen  haben.  Sie  verschlangen  eine 
nicht  geringe  Menge  Pergament  und  erforderten  wegen  der  großen 
Buchstaben  und  Noten  viele  Zeit  und  Arbeit.  Wurden  sie  mit 
Miniaturen  und  farbigen  Initialen  geziert,  so  steigerte  sich  ihr  Wert. 
Nicht  selten  brauchte  man  dann  zwei  Bände  für  ein  Graduale,  wie 
z.  B.  zudem  1499  und  1500  von  Jacob  von  Olmütz  geschriebenen 
Graduale  der  Ambraser  Sammlung  in  Innsbruck. 


1  Vgl.  oben  S.  285,  und  Wattenbach,  Das  Schriftwesen  im  Mittelalter, 
H.  Aufl.,  S.  S07. 

2  Vgl.  Riemann,  Notenschrift  und  Notendruck,  S.  85. 


XV.  Kapitel. 
Die  ersten  Choraldracke  ^ 

Um  die  Mitte  des  4  5.  Jahrhunderts  erfand  der  Mainzer  Johann 
Gutenberg  die  Buchdruckerkunst.  Dieselbe  legte  in  dem  Drucke 
der  Bibel  ihr  erstes  Erzeugnis  der  Religion  zu  Füßen.  Bald  grif- 
fen die  Drucker  zu  liturgischen  Werken,  wie  dem  Missale  und  an- 
deren Büchern,  und  noch  im  selben  Jahrhundert  vermochte  die  litur- 
gische Tonschrift  sich  der  Vorteile  des  Druckes  zu  bemächtigen. 
Wie  wir  wissen,  war  sie  damals  in  zwei  Typen  ausgelaufen,  die 
quadratische  Choralschrift  in  den  romanischen  Ländern  und  die 
gotische  im  grüßten  Teile  Deutschlands.  Daher  haben  die  ältesten 
Choraldrucke  des  45.  und  16.  Jahrhunderts  entweder  die  lateinische 
oder  die  gotische  Choralschrift.  Wie  aus  zahlreichen  Missaldrucken 
der  ersten  Zeit  hervorgeht,  begann  man  damit,  den  Raum  für 
die  zu  singenden  Partien,  die  Praefation,  das  Pater  noster  u.  a. 
beim  Drucke  einfach  frei  zu  lassen;  Notenlinien  und  Noten  wurden 
dann  mit  der  Hand  eingetragen.  Ein  zweites  Stadium  war,  daß 
man  wenigstens  die  Notenlinien  druckte,  zugleich  mit  dem  Texte; 
nunmehr  waren  nur  noch  Noten  und  Schlüssel  handschriftlich  ein- 
zutragen. In  dieser  Verfassung  befinden  sich  die  meisten  Meßbü- 
cher des  i  5.  Jahrhunderts ;  wir  treffen  aber  derartige  leere  Noten- 
linien in  Missalien  bis  ins  4  8.  Jahrhundert  an  \    Bald  wurden  die 


1  Vgl.:  Riemann,  Notenschrift  und  Notendruck  (Festschrift  zur  50j&hr. 
Jubiläumsfeier  der  Röderschen  Firma,  Leipzig  4  896),  S.  41  ff.  P.  Raphael  Mo- 
litor, Die  Nachtridentinische  Choralreform  zu  Rom,  Leipzig  4  904,  Bd.  I,  S.  94  ff., 
berücksichtigt  nur  die  italienischen  Drucke.  Derselbe,  Deutsche  Choralwiegen- 
drucke, Regensburg  4  904.  Eine  entsprechende  Arbeit  über  die  belgischen  und 
französischen  Choraldrucke  steht  noch  aus.  Siehe  auch  Hermann  Springer, 
Die  musikalischen  Blockdrucke  des  4  5.  und  4  6.  Jahrhunderts  im  Bericht  über 
den  zweiten  Kongreß  der  L  M.-G.  zu  Basel,  September  4906,  Leipzig  4  907, 
S.  37  ff. 

'  Vgl.  Molit  or,  Deutsche  Choralwiegendrucke,  S.  37.  Beispiele  von  Missa- 
lien mit  gedrucktem  Text  und  geschriebenen  Linien  und  Noten  bei  Riemann, 
1.  c,  Tafel  XII -XIII. 
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Noteü,  statt  handschriftlich,  mit  Stempeln,  Patronen  eingetragen, 
und  zwar  in  jedes  einzelne  Exemplar  des  Buches,  ein  sehr  um- 
ständliches und  langwieriges,  wahrscheinlich  auch  seltenes  Verfah- 
ren. Es  kommt  auf  diese  Weise  vor,  daß  ein  Exemplar  eines 
solchen  Druckes  noch  heute  ohne  Noten,  ein  anderes  mit  Noten 
versehen  ist,  wie  das  Collectorium  super  Magniflcat  des  Jean  Char- 
lier  de  Gerson,  gedruckt  4  473  zu  Eßlingen^  Selbstverständlich 
fielen  solche  Versuche  oft  recht  ungeschickt  aus.  Der  Patronen- 
druck war  sicher  aber  nur  sehr  selten. 

Es  bedeutete  einen  großen  Fortschritt,  als  man  die  Singweisen 
in  Holztafeln  so  einschnitt,  daß  Linien  und  Noten  im  Relief  her- 
vortraten und  beide  zusammen  gedruckt  werden  konnten  3.  Dies 
Verfahren  kam  zumal  für  die  Musikbeispiele  in  den  theoretischen 
Werken  vor  und  nach  4500  zur  Anwendung'.  Gelegentlich  hat 
man  auch  Metallplatten  also  verwendet.  Derartige  Holzschnittbei- 
spiele treffen  wir  noch  während  des  ganzen  4  6.  Jahrhunderts  an. 
Wir  finden  den  Holzschnitt  aber  auch  in  liturgischen  Büchern^, 
zuerst  im  Obsequiale  Ratdolts,  4  487  für  die  Diözese  Augsburg  ge- 
druckt, im  Missale,  das  Johann  Emmerich  von  Speyer  4493  zu 
Venedig  druckte,  in  der  Agenda  Ecclesiae  Moguntinensis,  die  um 
4  493  wohl  von  Johann  Schöffer  in  Mainz  gedruckt  wurde.  Man 
hat  den  Holzschnitt  lange  für  eine  Vorstufe  des  gleich  zu  erwäh- 
nenden Typendruckes  gehalten.  Nach  den  Forschungen  Riemanns 
und  Molitors  ist  es  aber  so  gut  wie  sicher,  daß  der  Holzschnitt 
€rst  in  Anwendung  kam,  als  bewegliche  Typen  für  den  Musikdruck 
schon  gebraucht  wurden.  Jedenfalls  ist  kein  Tafeldruck  bekannt, 
der  älter  wäre  als  die  ersten  Typendrucke.  Der  Tafeldruck  ist 
dann  später  wieder  als  Kupferstich  und  Lithographie  zu  Ehren 
gekommen,  die  auf  demselben  Prinzip  beruhen. 

Die  Erfindung  und  erstmalige  Verwendung  beweglicher  Typen 
wurde  lange  Zeit  für  das  Werk  des  Venediger  Druckers  Ottaviano 
dei  Petrucci  angesehen,  der  4504  in  seinem  Harmonice  Musices 
Odhecaton  als  Erster  Metalltypen  zur  Darstellung  mensuraler  Musik 
verwendete.  Nun  hat  die  neuere  Forschung  festgestellt,  daß  Pe- 
truccis  Verdienst  lediglich  sich  auf  den  Druck  mensuraler  Musik 
bezieht,  während  dieselben  Metalltypen  schon  längst  für  den  Druck 


1  Vgl.  Riemann,  1.  c,  Tafel  VIII  und  Text  S.  44  — 4S. 

s  Springer  nennt  dies  Verfahren  Blockdruck. 

8  Riemann,  1.  c,  S.  42,  macht  eine  große  Zahl  theoretischer  Werke  nam- 
haft mit  Noten  im  Holzschnitt  Molitor,  1.  c,  S.  S7  ff.,  behandelt  die  Kriterien 
solcher  Tafeldrucke  ausführlich. 

*  Molitor,  1.  c,  S.  33  ff.  und  Tafel  VII,  XIV,  XVI. 


346  Missalien  mit  gedruckten  Choralnoten. 

• 

liturgischer  Musik  gekannt  und  verwendet  waren.  Hier  ist  also 
der  Choraldruck  vorausgegangen,  und  der  Mensuraldruck  hat  die 
für  den  Choral  gemachte  Erfindung  einfach  ühemommen.  Der 
Typendruck  konnte  ein  doppelter  sein,  Doppeldruck  oder  einfacher 
Druck.  Entweder  druckte  man  zuerst  den  Text  mit  den  Noten- 
linien zusammen  und  nachher  die  Singweisen  darauf,  oder  aber 
beide  zusammen.  Für  Bücher  mit  fortlaufender  Notierung  war  der 
Typendruck  besonders  praktisch. 

Nach  den  Forschungen  Molitors  stammt  der  erste  Musik- 
typendruck aus  der  Offizin  nicht  eines  Italieners,  sondern  eines 
Deutschen,  des  Ingoltstatter  Druckers  Ulrich  H an  in  Rom,  ein 
Missale  4  476^  Die  lateinischen  Choralnoten  präsentieren  sich 
daselbst  sehr  schön,  die  Noten  stehen  scharf  auf  Linien  und 
Zwischenräumen.  Im  allgemeinen  ahmen  die  Typen  die  handschrifl- 
liehen  Choralzeichen  durchaus  nach.  Schwierigkeiten  ergaben  sich 
aber,  sobald  Gruppenzeichen  zu  notieren  waren.  Öfters  hat  Han 
dieselben  aus  Einzelzeichen  oder  kleineren  Neumen  kombiniert.  So 
ist  der  Scandicus  notiert  f ,  als  Pes  -{-  Punctum,  und  der  Torcu- 
lus  ^  usw.  Die  Einzelnote  ist  immer  durch  die  Virga  dargestellt. 
Die  erwähnten  Gruppendarstellungen  und  ähnliche  Notierungen 
könnten  Mängel  eines  Erstlingswerkes  sein;  sie  beweisen  aber,  daß 
Drucker  mit  der  Choralschrift  anders  umgingen  als  die  Handschriften- 
schreiber. Diese  vermochten  die  traditionelle  Figur  der  Zeichen 
leichter  nachzuschreiben;  bei  jenen  kamen  typographische  Rück- 
sichten hinzu.  Die  Notenbeispiele  des  Hanschen  Missale  stehen 
auf  einem  System  von  5  Linien.  Von  da  an  erscheinen  die  Mis- 
salien mit  gedruckten  Noten  in  rascher  Folge,  die  einen  schön  ge- 
lungen, die  anderen  weniger.  Ein  Missale  1482  von  Stephan  Planck 
aus  Passau,  ebenfalls  in  Rom  gedruckt,  hat  5  rote  Linien  und  ge- 
braucht als  Einzelnote  in  Gruppen  die  Rhombe  ♦  auf-  und  ab- 
steigend, sonst  die  Virga,  den  Climacus  ohne  Virga,  den  Torculus 
als  Virga  mit  zwei  Rhomben  ^.  Ein  Venediger  Missale  4484 
(Druck  von  Georg  de  Rivabene  und  Paganini  de  Paganinis)  hat 
Systeme  von  4  roten  Linien,  als  Einzelnote  die  Virga,  die  Neumen 
sind  aber  meist  als  Einzelnoten  lose  zusammengesetzt,  so  Torculus 
=  3  Puncta,  Porrectus  =  Punctum  +  2  Virgae  Q.  Die  Virga 
hat  den  Strich  bald  rechts  ^,  bald  links  p.  Die  Clivis  erscheint 
mit  und  ohne  Strich  ^  H  und  als  Obliqua  ^,  der  Podatus  besteht  aus 
lose  übereinandergestellten  Puncta  oder  das  höhere  Punctum  etwas 
mehr  rechts  mit  kurzem   Strichansatz  j^.     Andere  Missalien  ver- 

1  Eine  Probe  daraus  bei  Molitor,  1.  c,  Tafel  I. 
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öfTentlichten  in  Venedig  Nicolaus  von  Frankfurt  (4484),  Johann 
Hamann,  genannt  Herzog  aus  Landau  (4488)  u.  a.  \  wie  denn  zahl- 
reiche deutsche  Drucker  damals  in  Venedig  arbeiteten  und  ihre 
Kunst  pflegten. 

Im  allgemeinen  ist  die  Virga  in  diesen  Drucken  als  Einzelnote 
beibehalten,  was  bei  den  italienischen  Handschriften  des  45.  Jahr- 
hunderts die  Regel  war,  und  die  Notierung  der  Handschriften  ist  ein- 
fach auf  den  Druck  übertragen.  Schwankungen  offenbaren  sich 
immer  wieder,  sobald  die  Drucker  Gruppenzeichen  wiedergeben 
sollen. 

Mehr  Notenbeispiele  als  die  Missalien  enthalten  die  Cantorini 
und  Pontificalien  mit  Notendruck.  Cantorinus  ist  ungefähr  das- 
jenige, was  man  Directorium  Chori  nennt,  ein  handliches  Buch 
kleinen  Formates,  welches  alles  enthielt,  was  jeder  Choralsänger 
wissen  mußte,  die  gewöhnlichen  Choralgesänge,  Angaben  der  Ge- 
sänge für  jeden  Tag  u.  a.  Die  ältesten  italienischen  Cantorini  ha- 
ben ganz  die  traditionelle  Schrift,  die  syllabische  Melodie  wird  mit 
Virgen  notiert,  ohne  Unterschied  der  Textsilben,  die  Gruppenzeichen 
haben  meist  die  traditionelle  Form.  Eine  freiere  Notation  begeg- 
net uns  im  Cantorinus  für  die  Casinensische  Kongregation,  4535 
bei  Lucantanius  Junta  in  Venedig  gedruckt.  Während  die  traditio- 
nelle Notierung  vorwiegt,  die  also  im  syllabischen  Gesang  jede  Silbe 
mit  demselben  Zeichen,  einer  Virga,  versieht,  im  übrigen  die  Gruppen- 
zeichen (Neumen  im  engeren  Sinne)  beachtet,  macht  sich  hier  und 
da  in  syllabischen  Gängen  ein  Wechsel  von  Virga,  Punctum,  Rhombe 
geltend,  ja  sogar  die  aus  der  Mensuralmusik  stammende  ^  (Minima) 
ist  vorhanden.  Wir  haben  da  cantus  mensurati  vor  uns,  wie  sie 
auch  schon  im  Titel  des  Werkes  verheißen  sind  (»cum  aliquibus 
aliis  cantibus  mensuratis«)^  Das  erste  Pontificale  Romanum  mit 
gedruckten  Choralnoten  ist  dasjenige  von  Stephan  Planck,  4485  in 
Rom  gedruckt.  Es  notiert  die  Singweisen  auf  Systeme  von  5  Linien. 
Dieses  und  andere  Pontificalien  bieten  im  ganzen  die  traditionelle 
Quadratschrift,  wie  sie  in  Italien  überhaupt  üblich  war. 

Eigentliche  Gesangbücher,  zum  Gebrauche  während  der  litur- 
gischen Feier,  sind  aber  die  Gradualien  und  Antiphonarien, 
die  Meß-  und  OfQziumsgesangbücher.  Es  sind  deren  in  Italien 
bis  zum  Jahre  4570  nur  wenige  gedruckt  worden.  Die  großen 
geschriebenen  Folianten  genügten,  und  die  Herstellungskosten  sol- 


i  Vgl.  Molitor,  1.  c,  S.  80  ff.,  und  Nachtridentinische  Cboralreform  I,  S.  98  ff. 
2  Beispiele  aus  italischen  Missalien  bei  Riemaim,  1.  c,  Tafel  XV  und  XVI. 
8  Ein  Beispiel  daraus  bei  Molitor,  Nachtrid.  Cboralreform  I,  8.404. 


348  Itatienische  Gradualen  und  ADÜphonftrien. 

eher  Bacher  warea  außerordentlich  hoch,  Bisher  siDd  bekannt 
geworden  das  1500  !□  Venedig  durch  Johann  von  Emerich  auf 
Kosten  des  genannten  Lucantonius  Junta  gedruckte  und  von  Fran- 
ciscuB  de  Brugis  revidierte  Franziskanergraduale,  von  dem  hier  eine 
Seite  wiedei^egeben  ist. 


Aus  dem  Graduale  des  FranoisouB  de  Brugia. 
Venedig  4500. 

Dasselbe  ist  in  seinem  Inhalt  und  in  der  Form  derNoten  eine  gedruckte 
Handschrift.  Die  Neumen  sind  sehr  schGn  und  deutlich  geraten, 
der  Text  ist  korrekt  untergelegt.  Nur  die  Credomelodien  sind  et- 
was freier  notiert.  Ein  Credo  major  hat  Mensurzeichen,  die  Rhom- 
be  *  als  Einzelzeicben ,  die  Obliqua  j^  mit  links  von  oben  her 
kommendem  Striche,  den  Podatus  ^  u.  a.  Überhaupt  wurde  das 
Credo  im  t5.  und  16.  Jahrhundert  vielerorts,  auch  in  Deutschland, 


Die  ersten  Choraldrucke.  349 

in  einer  Art  Mensur  ausgeführt.  Franciscus  de  Brugis  hat  auch 
ein  Antiphonar  des  Junta  1500  revidiert.  Ein  anderes  Graduale 
desselben  Verlegers  erschien  1527,  ein  weiteres  druckte  ebenfalls 
in  Venedig  1545  Peter  Lichtenstein  aus  Köln;  ihm  folgte  1548 
ein  Antiphonar.  Auszuge  aus  dem  Graduale  und  Antiphonar  lieferte 
1546  und  1547  Cinciarino  in  Venedig.  Daneben  druckte  man 
Psalterien  mit  Noten.  Im  Choralnotendruck  stand  unter  den  ita- 
lischen Städten  Venedig  voran.  Die  Leistungen  venezianischer  Cho- 
raldrucker der  ersten  Zeit  sind  bewunderungswürdig.  Einige  Aus-* 
nahmen  abgerechnet,  haben  sie  billigen  Anforderungen  in  hohem 
Maße  genügt.  Rom  reichte  im  Choraldruck  bei  weitem  nicht  an 
Venedig  heran.  Das  ist  die  Signatur  der  italischen  Choraldrucke 
bis  um  1 580.  Man  druckt  die  alten  Bücher  mit  ihren  Singweisen 
und  ihrer  Quadratnotierung  einfach  ab.  Außerhalb  Italiens  wurden 
Quadratnoten  gedruckt  von  zwei  Londoner  Druckern,  Richard  Pyn- 
son  in  seinen  Missalien  ad  usum  Sarum  seit  1500  und  Wynkyb 
de  Worde.  In  Frankreich  druckte  die  Firma  Udalricus  Gering  et 
Berchtoldus  Renbolt  in  ihren  Missalien  (seit  1497)  Quadratnoten, 
während  der  in  Paris  wirkende  Deutsche  Wolfgang  Hopyl  je  nach 
Bestellung  gotische  oder  römische  Notierung  lieferte^.  Sein  Haupt- 
choralwerk ist  das  Antiphonar  ad  usum  Sarum  1519.  Nach  seinem 
Tode  wurde  Hopyls  Offizin  von  seinem  Schwiegersohn  Nicolaus 
Prevost  weitergeführt.  Das  Zisterzienser  Graduale  erschien  1521 
bei  Job.  Lecoq  in  Troyes,  das  Antiphonar  1545  bei  Nicolaus  Paris 
in  derselben  Stadt^.  Aus  den  Niederlanden  ist  hier  zu  nennen 
Joannes  Moilin,  seit  1511   (Missale  und  Pontificalej. 

Wenden  wir  uns  nach  Deutschland,  der  Pflegestätte  der  go- 
tischen Choralschrift.  An  der  Spitze  der  deutschen  Choraldrucke 
scheint  ein  Graduale  zu  stehen,  von  dem  P.  Molilor  in  der  Tübinger 
Universitätsbibliothek  einige  Fragmente  entdeckt  hat^ 
Es  ist  ein  Doppeltypendruck,  d.  h.  zuerst  sind  die  Linien,  dann 
die  Noten  gedruckt,  obschon  beide  dieselbe  Farbe  (schwarz)  haben. 
Das  Graduale  stammt  aus  den  Jahren  1476 — 88  und  folgt  in  be- 
ziig auf  die  Version  der  Gesänge  einer  reinen  Quelle.  Die  Notie- 
rung ist  die  gotische  und  besitzt  alle  traditionellen  Elemente  der 
jüngeren  gotischen  Choralschrift,  die  als  Einzelzeichen  nur  Virga 
und  Rhombe  kennt,  nicht  ein  quadratisches  Punctum. 

Der  älteste  dem  Namen  nach  bekannte  deutsche  Drucker  mit 


1  Von  Hopyls  gotischen  Typen  ein  Beispiel  bei  Molitor,  I.  c,  Tafel  XXII. 
3  Vgl.  P.  Bernhard  Widmann  in  der  Zisterzienser  Chronik,    4905,  XVII, 
S.  304. 

3  Vgl.  Molilor,  1.  c,  S.  47  und  Tafel  II. 
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gotischen  Typen  ist  Jörg  Reyser  in  Augsburg.    Sein  Werk  ist  das 
Würzburger  Missale  4184  (Missale  Herbipi^ense  ^).    Reyser  druckte 
weiter  4498  (und  in  8.  Auflage  4499)  den  Über  choralis  Herbi- 
polensis.     Ein  anderer  deutscher  Ghorainotendrucker  ist  Johann 
Sensenschmidt  in  Regensburg,  später  in  Bamberg,  der  seit  4485 
Notentypen  verwendete;  seine  früheren  Missalien  haben  nur  Linien, 
lassen  den  Raum   für  die  handschriftliche  Eintragung  der  Noten 
frei'.    Bemerkenswert  ist,  daß  Sensenschmidt  als  Einzelnote  regel- 
mäßig die  Rhombe  verwendet  ♦,  wie  übrigens  teilweise  schon  das  Tü- 
binger Graduale  um  4  480.   Das  älteste  vollständige  Graduale  deut- 
scher Herkunft,  das  bisher  bekannt  wurde  (das  Tübinger  ist  nur 
ein  Fragment),  stammt  aus  der  Ofüzin  der  hochbedeutenden  Druk- 
ker  Jacob  von  Kilchen  und  Melchior  Wennssler  in  Basel  4488, 
ein  Graduale  Basileense '.     Dies  Meßgesangbuch  hat  durchaus  tradi- 
tionellen Charakter  in  seinen  Singweisen  wie  den  Tonzeichen.    Ein 
Missaldrucker  mit  Choraltypen  ist  Georg  Stuchs  seit  4  494^.     In 
Venedig  wirkte  zuerst,  wie  wir  schon  wissen,  Erhart  Ratdolt, 
der  4  487   ein  Augsburger  Obsequiale    mit  Noten  •  im  Holzschnitt 
druckte.     Noch  im  selben  Jahre  kehrte   er  in  seine  Heimatstadt 
Augsburg  zurück  und  druckte  4494  ein  Missale  für  Augsbui^  mit 
Choralnotentypen  ^.     In  demselben  Jahre  veröffentlichte  er  die  Yi- 
giliae  maiores  et  minores  für  die  Diözese  Augsburg®.    4542  erschien 
die  Historia  horarum  canonicarum  de  S.  Hieron3rmo  und  diejenige 
de  S.Anna,  nachdem  er  schon  4  494  ein  Graduale,  4  495  ein  Anti- 
phonar^  veröffentlicht  hatte.    Andere  Missaldrucker  derselben  Zeit 
sindPeter  Schöffer,  Johannes  Pfeyl  (dieser  in  Bamberg).    Her- 
vorragend Tüchtiges  leistete  wieder  der  Basler  Drucker  Jacob  Wolf  f 
von  Pfortzheim,  der  außer  Missalien  454  4  ein  Augsbui^er  Graduale 
und  Antiphonar  veröffentlichte®.     In  Straßburg  wirkte  Johannes 
Prüß  (Brise),  der  ein  Graduale  secundum  laudabilem  cantum  Gregori- 
anum  veröffentlichte,  von  dem  sich  Exemplare  der  2.  Auflage  4504  ) 

erhalten  habend.   Aus  der  dritten  Auflage  4540  folgt  hier  die  Ab- 
bildung einiger  Zeilen  (s.  S.  354). 

1  Proben  daraus  bei  Riemann,  1.  c,  Tafel  XYII  uad  XVIII,  bei  Molitor, 
1.  c,  Tafel  III,  IV,  V. 

2  Proben  bei  Riemann,  Tafel  XIX,  und  Molitor,  Tafel  VI.  j 
8  Eine  Probe  bei  Molitor,  8.  54. 

«  Eine  Probe  bei  Molitor,  Tafel  XII. 
5  Vgl.  Riemann,  1.  c,  Tafel  XX. 
«  Vgl.  Molitor,  1.  c,  Tafel  XIII. 
^  Vgl.  Molitor,  1.  c,  S.  59. 
8  Ebenda,  S.  63. 
ö  Ebenda,  Tafel  XX. 
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Aus  dem  Oradiiftle  fleonndum  cantam  GregoriaDtun. 
Basel  1510. 

Ein  Wiener  Ch oral d rucke c  ist  Johannes  Winterburger,  der 
außer  Hissalien  1511   ein  Graduale  gedruckt  hat 

Überblidien  wir  diese  Leistungen  des  frühen  Choraldruckes, 
80  überrascht  uas  die  Tatsache,  daß  der  Druck  liturgischer  Gesftn- 
ge  von  Deutschen  ausgegangen  ist,  vad  daß  gerade  die  deutschen 
Drucker  weiterhin  dem  Choraldrucke  ein  großes  Interesse  eotgegen- 
brachteo.  Die  vod  ihnen  gedruckten  Singweieen  sind  immer  noch 
die  alten,  ehrwürdigen  der  Tradition,  und  die  Drucktypen  sind, 
wie  in  Italien  und  in  Frankreich  den  romanischen  Quadratnoten, 
80  hier  den  gotischen  Notenformen  der  Handschriften  durchaus 
nachgebildet.  Da  die  gotischen  Handschriften  die  ursprünglichen 
Neuroen  der  akzentischen  und  der  Hakenklasse  besonders  treu  wieder- 
geben, so  liefern  auch  die  erstein  gotischen  Drucke  ein  ungleich  tradi- 
tionelleres Notenbild  als  die  italischen  und  französischen  Drucke. 
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In  einigen  Dingen  freilich  weichen  sie  von  den  gotischen  Hand- 
schriften ab,  zumal  in  der  Wiedergabe  der  geschlossenen  Neumen- 
figuren. 

Die  lateinische  Quadratschrift  verwendet  als  einfache  Tonzeichen 
die  drei  Formen  der  Yirga  ^,  des  die  Stelle  der  Yirga  jaeens  ver- 
tretenden quadratischen  Punctum  i  und  des  runden  Punctum  $, 
welches  nur  in  absteigenden  Figuren  gebraucht  ist,  wie  dem  Cli- 
macus  ^,  Pes  subbipunctis  J^.  Das  quadratische  Punctum  ist 
das  Normalzeichen  für  die  Einzelnote.  Die  gotischen  Wiegendrucke 
dagegen,  wie  die  meisten  gotischen  handschriftlichen  Bücher,  ken- 
nen als  Elemente  nur  die  Yirga  f  und  die  Rhombe  #.  Die  Gruppen- 
zeichen erscheinen  bald  als  geschlossene  Figuren,  wie  in  den  Hand- 
schriften, bald  in  mancherlei  Zusammensetzungen  aus  den  einfachen 
Zeichen,  die  den  Neumenschreibem  unbekannt  waren,  so  der  Po- 
datus  aus  zwei  Rhomben  gebildet  oder  aus  Yirga  und  darüber- 
stehendem Punctum,  der  Climacus  aus  Yirga  und  Flexa  u.  a.  An 
die  älteste  Schreibung  dagegen  erinnert  wieder  der  Pes,  der  aus 
Rhombe  und  Yirga  sich  zusammensetzt,  wie  der  Scandicus,  der 
auf  zwei  Rhomben  die  Yirga  folgen  l&£t.  Yielleicht  wirkte  hier 
die  ursprüngliche  Ausführung  des  Neumenpes  und  des  Neumen- 
scandicus  nach,  die  einen  oder  zwei  kurze  Töne  einem  langen 
vorausgehen  ließ,  ^f  und  ^#f  wäre  dann  gleich  «/  und  /.  Sicher 
ist,  daß  die  lateinische  Quadratschrift  weder  einen  solchen  Pes  noch 
einen  solchen  Scandicus  mehr  kennt;  sie  formt  beide  Zeichen  aus 
gleichlangen  Noten:  |  und  |!],  nicht  ^  und  ^.  Der  Salicus  exi- 
stiert in  den  ersten  gotischen  Choraldrucken  als  Bistropha  mit 
darüberstehender  Yirga  /^f ;  vollständig  ausgeschaltet  aber  ist  das 
Quilisma. 

Damit  sind  wir  ans  Ende  des  4  6.  Jahrhunderts  gelangt,  in  die 
Zeit,  welche  die  erst  in  unseren  Tagen  verlassenen  Wege  der  sog. 
Choralreformen  eingeschlagen  hat.  Diese  letzte  Periode  der  Cho- 
ralschrifl,  die  sich  durch  eine  gründliche  Abwendung  von  den  Grund- 
lagen der  Neumenschrift  kennzeichnet,  gehört  nicht  mehr  in  dea 
Kreis  unserer  Darstellung  ^ 


1  Eine  eingehende  Behandlung  eines  Denkmals  tiefsten  Verfalls  der  Choral- 
schrift lieferte  Dr.  Leineweber:  Das  Graduale  Junta  4  6H  (VeröffenUicbtmgen 
der  gregorianischen  Akademie  zu  Freiburg,  SchweiS|  Heft  lY«) 


XVI.  Kapitel. 
Die  Rbythmik  der  Neunen.    Historisclier  Teil. 

Mit  der  Feststellung  der  melodischen  Bedeutung  der  Neumen 
und  der  Wandlungen  ihrer  Formen  erschöpft  sich  das  Wissenschaft* 
liehe  Interesse  an  ihnen  nicht.  Wir  haben  sie  noch  nach  ihrem  rhyth- 
mischen Charakter  zu  befragen.  Diese  Frage  ist  bisher  nur  gestreift 
worden,  verdient  aber  jetzt,  wo  die  äußere  Entwicklung  der  Zeichen 
in  ihren  Hauptzügen  vor  uns  ausgebreitet  liegt,  im  Zusammenhang 
behandelt  zu  werden.  Für  eine  ausführliche  Behandlung  des  gro- 
gorianiscben  Rhythmus  ist  hier  allerdings  nicht  der  Ort.  Nur  die 
Fundamente  hierzu  sind  zu  legen,  insbesondere  haben  wir  den 
rhythmischen  Wert  der  Zeichen  zu  untersuchen. 

Die  wichtigsten  Quellen  der  Neumenrhythmik  sind  naturgemäß 
die  zahlreich  auf  uns  gekommenen  Gesangbücher.  Sie  scheinen 
freilich  versiechte  Quellen  zu  sein  und  sich  im  besten  Falle  aus 
toten  Zeichen  zusammenzusetzen,  denen  erst  der  Sänger  Leben  ein- 
zuhauchen hat.  Viele  wichtige  und  umstrittene  Probleme  der 
Choral  Wissenschaft  wären  mit  einem  Schlage  gelöst,  wenn  wir 
eine  authentische  Kenntnis  des  alten  Choral  Vortrages  besäßen.  Doch 
man  hatte  im  Mittelalter  keine  Phonographen,  die  das  gesungene 
Wort  der  Nachwelt  vermittelten.  In  diese  Lücke  treten  die  theo- 
retischen Quellen  ergänzend  ein,  die  mittelalterlichen  Traktate.  Sie 
sind  aber  für  Leser  ihrer  Zeit  geschrieben  und  übergehen  viele 
Dinge,  die  damals  jeder  Kirchensänger  wußte;  ihre  Angaben  sind 
daher  nicht  so  ausführlich,  als  wir  es  wünschten,  obschon  wir 
über  die  wichtigsten  Fragen  hinreichende  Belehrung  erhalten.  Wenn 
aber  die  theoretischen  und  lehrhaften  Schriften  des  Mittelalters 
in  rhythmischen  Dingen  nicht  so  ergiebig  sich  erweisen  als  z.  B. 
in  der  Darstellung  der  Tonartenlehre,  die  seit  dem  8.  Jahrhundert 
(Alkuinj  alle  Musikschriftsteller  ohne  Ausnahme  lebhaft  beschäftigte, 
so  müssen  wir  daraus  den  Schluß  ziehen,  daß  weder  die  Gesang- 
lehrer, noch  die  Gelehrten  der  alten  Zeit  auf  eine  Systematisierung 
ihres  Choralvortrages,  auf  eine  spekulative  Durchdringung  und  For- 

Wagner,  Gregor.  Melod.  II.  23 
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mulierung  der  täglich  geübten  Praxis  Gewicht  gelegt  haben.  Das 
ist  wichtig.  Wenn  man  von  einem  System  der  Kirchentonarten, 
des  mittelalterlichen  Oktoechos,  sprechen  kann,  so  gab  es  kein 
System  der  Choralrhythmik  oder  des  Choralvortrages,  nichts  also,  was 
so  organisch  entwickelt  und  systematisiert  war,  wie  die  Rhythmik 
des  Altertums  und  der  Neuzeit.  Alles  lOste  sich  in  Empirie  auf, 
der  Aneignung  des  praktischen  Neumenvortrages  war  alle  Sorge 
gewidmet. 

Die  literarische  Behandlung  des  liturgischen  Gesanges  in  der 
lateinischen  Kirche  ist  seiner  Einführung  nicht  unmittelbar  gefolgt. 
Das  7.  und  8.  Jahrhundert  sahen  seinen  Einzug  in  den  Nordwesten 
und  Norden  des  christlichen  Europa;  erst  um  die  Wende  des 
8.  Jahrhunderts  wurde  er  zum  Gegenstand  theoretischer  Spekulation 
gemacht.  Dieser  Verlauf  der  Dinge  entspricht  dem  normalen  ge- 
schichtlichen Verhältnis  von  Praxis  und  Theorie  in  der  Musik;  diese 
ist  erst  möglich  und  lebensfähig,  wenn  jene  eine  gewisse  Blüte  er- 
reicht hat.  Die  Arbeit  der  beiden  Jahrhunderte,  die  auf  den 
Pontifikat  des  Organisators  des  lateinischen  Kirchengesanges  folgten, 
war  ganz  der  Aneignung  der  römischen  Liturgie  und  ihres  Gesanges 
gewidmet. 

Erst  die  durch  Alkuin  im  Frankenlande  inaugurierte  Renaissance 
der  klassischen  Studien  erweckte  Ansätze  zu  einer  gregorianischen 
Theorie.  Sie  bestanden  in  für  den  direkten  Lehrbedarf  eingerich- 
teten Sätzen,  die  in  knapper  Form  dasjenige  Wissen  zusammen- 
faßten, welches  für  das  elementare  Verständnis  des  Gesanges  un- 
erläßlich schien.  Alkuin  selbst  (f  804)  hat  hier  den  ersten  Versuch 
gemacht  und  eine  kurze  Aufzählung  der  acht  Kirchentonarten  mit 
elementaren  Erläuterungen  seinem  enzyklopädischen  Schulbuch  ein- 
verleibt. Auf  die  Neumen  ist  darin  nicht  eingegangen.  Wohl  aber 
hat  er  in  ein  Gedicht  an  Karl  den  Großen  einige  Verse  eingeschal- 
tet, die  für  uns  als  ältestes  Zeugnis  über  den  Rhythmus  des  gre- 
gorianischen Gesanges  von  großem  Werte  sind.  Er  rühmt  darin 
die  musterhafte  Ordnung  der  Aachener  Pfalzschule  im  Unterricht 
und  ihre  hervorragenden  kirchengesanglichen  Leistungen^: 

Candida  Sulpicius  post  se  trahit  agmina  leclor 

Hos  regat  et  doceat,  certis  ne  acceotibus  errent, 

Instituit  pueroB  Idithum  modulamine  sacro, 

Utque  sonos  duices  decantent  voce  sonora 

Quot  pedibus,  nuroeris,  rhylhmo  stat  musica,  discant. 


i  Carmen  CCXXVIII  ad  Carolum  Magnum  de  Studiis  in  aula  regia,    in 
der  Patrologia  latina  von  Migne,  CI,  784.    Vgl.  oben  S.  84. 
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Die  beiden  ersten  Verse  betonen  das  sorgfaltige  Studium  der 
liturgischen  Lektionsweisen,  die  folgenden  der  Kirchengesänge,  und 
da  heißt  es,  daß  die  Musik  auf  Versfüßen,  einem  zahlenmäßigen 
Rhythmus  ruhe.  Um  das  Jahr  800  also  wurde  der  liturgische 
Gesang  in  einem  den  antiken  Versfüßen  nachgebildeten  Rhythmus 
voi^tragen.  .  Und  da  die  Franken  gerade  damals  erst  den  grego- 
rianischen Gesang  von  Rom  erhielten,  darf  man  in  diesem  Vortrag 
den  Niederschlag  von  Unterweisungen  der  Gesanglehrer  der  römischen 
Schola  Cantorum  des  8.  Jahrhunderts  erblicken,  die  mehrfach  nach 
dem  Norden  entsendet  wurden,  um  die  Kunst  des  römischen  Ge- 
sanges zu  verbreiten,  d.  h.  wir  haben  hier  eine  authentische  Notiz 
über  die  ursprüngliche  Ausführung  des  Kirchengesanges. 

Beträchtlich  jünger  ist  ein  Anonymus  der  Vatikanischen  Bib- 
liothek ^  Er  behandelt  im  zweiten  Teil  die  Tonarten  in  einer  von 
Alkuin  abweichenden  jüngeren  Form;  der  erste  Teil  jedoch  ist  für 
uns  von  großem  Werte,  denn  er  enthält  eine  offenbar  für  den 
Unterricht  bestimmte  Darlegung  der  rhythmischen  Be- 
deutung der  Neumen.  Derselbe  lautet  im  Original  und  in  der 
Übersetzung  folgendermaßen: 


Quid  est  cantus?  Peritia  rausicae 
artis,  inflezio  vocis  et  modulatio.  Quare 
dicitur  cantus?  A  canendo,  id  est,  a 
peritia  musicae  artis,  vel  vocis  roo- 
dulatione.  Ortus  quoque  suus  atque 
compositio  ex  accentibus  toni  vel  ex 
pedibus  sillabarum  ostenditur.  Ex 
accentibus  vero  toni  demonstratur  in 
acuto  et  gravi  et  circumflexo.  Ex 
pedibus  denique  sillabarum  ostenditur 
in  brevi  et  longa.  De  accentibus  toni 
oritur  nota  3,  quae  dicitur  neuma.  Si 
ipsa  Simplex  fuerit  et  brevis,  facit 
unum  punctum ;  si  autem  longa  fuerit, 
erit  producta.  Sed  hie  punctus  tribus 
modis  ostenditur,  in  brevi  et  gravi  et 
subpositio.  Similiter  et  longa  tribus 
modis  ostenditur,  in  producta  et  acuta 


\yas  ist  der  Gesang?  Die  Kenntnis 
der  musikalischen  Kunst,  die  Beugung 
und  Modulation  der  Stimme.  Warum 
heißt  er  Gesang?  Vom  Singen,  d.  h. 
von  der  Kenntnis  der  musikalischen 
Kunst  oder  der  Modulation  der  Stimme. 
Seine  Entstehung  und  Zusammenset- 
zung läßt  sich  aus  den  Akzenten  des 
Tones  imd  aus  den  Füßen  der  Silben 
nachweisen;  aus  den  Akzenten  des 
Tones,  insofern  auch  er  den  Akut,  den 
Gravis  und  den  Circumflex  benutzt; 
aus  den  Sil  benfußen,  insofern  er  lange 
und  kurze  Töne  kennt.  Aus  den  Ak- 
zenten entsteht  die  Neuma  genannte 
Figur.  Ist  sie  einfach  und  kurz,  so 
hat  sie  die  Form  des  Punctum ;  ist  sie 
lang,  so  hat  sie  die  gedehnte  Form. 


1  Cod.  lat.  Palat.  235,  fol.  38  v.  Nur  die  ersten  Satze  daraus  sind  von 
der  Paleographie  musicale,  t.  I,  p.  4  02,  erw&hnt,  die  wichtigen  Aufschlüsse 
über  die  Neumenrhythmik  veröffentlichte  zum  erstenmal  der  Verfasser  dieses 
Buches  in  der  Rassegna  Gregoriana,  t.  III,  1904,  p.  484  ff.  Es  ist  zu  bedauern, 
daß  die  authentische  Neumenerklärung  des  Anonymus  nicht  schon  im  vorigen 
Jährhundert  die  verdiente  Würdigung  gefunden  hat;  ohne  Zweifel  hfttte  sie 
manche  irrtümlichen  Anschauungen  verhindern  können. 

2  Eine  spätere  Hand  schrieb  über  nota  das  Wort  figura. 
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Dieser  Punkt  kommt  also  in  dreifacher 
Art  vor,  als  Brevis,  als  Gravis  und  als 
untergelegter  Punkt  Ebenso  hat  auch 
die  Longa  drei  Formen,  die  gedehnte, 
die  des  Akut  und  die  des  Circumflez. 
Beide  werden  nun  auf-  und  absteigend 
miteinander  verbunden,  zuweilen  zwei, 
zuweilen  drei,  zuweilen  vier  oder  fünf 
oder  sechs  bis  zur  siebenten  oder  achten 
Stufe;  wie  z.  B.  im  Grad.  Oommaristi 
oder  im  All«  T.  Beaiua  vir  sanetus 
MarÜnua,  Und  wenn  sie  beim  Abstieg 
zurückgelangt  sind,  kommen  sie  durch 
dieselben  melodischen  G&nge  zum  fünf- 
ten oder  sechsten  Ton,  welcher  der 
»hinzugefugte«  heiBt,  wie  z.  B.  in  VcUeat 
falanx  nostra.  HAuflg  treten  eine  Bre- 
vis  und  eine  Longa  zusammen,  wie  in 
In  h%8  ergo  diebuSj  oder  eine  Brevis 
und  eine  Liquida,  wie  in  Oircumde" 
derunl  me.  Zuweilen  auch  ein  Gravis 
und  eine  Longa,  wie  in  Tertia  dies 
esty  zuweilen  eine  Gravis  und  eine  ge- 
dehnte oder  Gircumflexa,  wie  Iktge 
serve  hone.  Das  Zeichen,  das  Treroula 
heifit,  besteht  aus  drei  Stufen,  aus 
zwei  Breves  und  einem  Akut,  wie  in 
Ex  ore  infantium.  Und  das  andere 
Zeichen,  welches  das  zusammenge- 
ronnene heißt,  besteht  aus  drei  Ak- 
zenten, und  zwar  aus  zwei  Akuten 
und  einem  untergesetzten  Punkt,  wie 
in  Beati  estie  eancH  Dei.  Die  drei- 
eckige Neume  besteht  aus  drei  Breves ; 
zuweilen  besteht  sie  aus  drei  Breves 
und  daruntergelegter  Gravis  und  wird 
von  einer  Longa  beschlossen,  wie  in 
Loquetur  dominus. 

Eine  Menge  Aufschlüsse  sind  in  der  Darlegung  des  Anonymus 
enthalten.  Sie  bestätigt  zunächst  den  Ursprung  der  Neumen  aus 
den  Akzenten  nach  der  tonalen  Seite,  bringt  sie  aber  auch  mit 
den  »Silbenfüßen«  zusammen.  In  dieser  Beziehung  stellt  sie  zwei 
rhythmische  Werte  für  die  Neumen  auf,  den  des  kurzen  und  des 
langen  Tones,  der  Brevis  und  der  Longa.  Hier  ist  ein  zweifaches 
zu  beachten:  der  Verfasser  weiß  nichts  von  einem  dritten  rhyth- 
mischen Werte,  und  ebensowenig  erfahren  wir,  direkt  wenigstens, 


et  circumfleza.  Componuntur  denique 
tam  in  elevatione  quam  et  descensu, 
aliquando  ex  duabus  notis,  aliquando 
ex  tribus,  aliquando  ex  quatuor  vel 
quinque  vel  sex  usque  ad  septimum 
vel  octavum  gradum,  ut  est  Commo- 
visH,  vel  All.  T.  Beatus  vir  sanetus 
Mariinus\  et  quando  reversi  füerint 
in  descensu,  per  eiusdem  modulationis 
cantum  perveniunt  ad  quintum  gra- 
dum vel  sextum,  qui  est  adquisitus, 
ut  est  Valeat  falanx  nostra.  Saepe 
veniunt  in  compositione  ex  brevi  et 
longa,  ut  est  L%  his  ergo  diebus,  vel 
ex  brevi  et  liquide,  ut  est,  Oireum' 
dederunt  me,  Aliquando  ex  gravi  et 
longa,  ut  est  Tertia  dies  est,  aliquando 
ex  gravi  et  producta  vel  circümflexa, 
ut  est  Euge  serve  hone,  Nota,  quae 
dicitur  tremula,  ex  tribus  gradibus 
componitur,  id  est,  ex  duabus  brevi- 
bus  et  acute,  ut  est  Ex  ore  infantium. 
Et  alia  nota,  quae  dicitur  coagulata, 
ex  tribus  accentibus  ostenditur,  id 
est,  ex  duobis  acutis  et  subposito, 
ut  est,  BecUi  estis  sancii  Dei.  Et 
illa,  quae  est  triangulata,  ex  tribus 
brevibus  constat,  et  aliquando  vcnit 
ipsa  in  tribus  gradibus  i,  et  subposita 
^ravi  et  excipitur  a  longa,  ut  est  Lo^ 
qtieiur  dominus. 


1  Hier  steht  von  späterer  Hand  darüber  geschrieben:  hrevibus. 
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in  welchem  Verhältnis  Brevis  und  Longa  zueinander  stehen  sollen, 
ob  die  Longa  das  Doppelte  der  Brevis  gelte  oder  das  Dreifache, 
oder  ob  es  sich  um  eine  ganz  allgemeine,  mathematisch  nicht 
meßbare  Länge  und  Kürze  handelt.  Da  aber  Longa  und  Brevis 
in  der  Kunst  der  »VersfOße«  sich  verhalten  wie  2 : 1 ,  so  muß 
auch  hier  die  Longa  das  Doppelte  der  Brevis  gelten. 

Die  rhythmische  Bedeutung  der  Zeichen  ist  die  folgende:  das 
Punctum  gilt  einen  kurzen  Ton,  die  Nota  producta,  die  Virga  ja- 
cens  einen  langen;  einen  langen  Ton  bedeutet  auch  der  Acutus 
(die  Virga)  und  der  Circumflex.  Hier  sind  demnach  die  Virga  und 
Producta  gleichbedeutend;  worin  ihr  Unterschied  besteht,  ist  nicht 
gesagt.  Wir  kennen  ihn  bereits  aus  den  Aufzeichnungen  der  älte- 
sten Zeit.  Beide  Werte,  die  Longa  und  Brevis,  sind  mehrfacher 
Zusammensetzung  fähig,  in  auf-  wie  absteigenden  Verbindungen 
bis  zu  acht  Stufen  in  die  Höhe  und  sechs  in  die  Tiefe,  was  der 
Verfasser  an  einigen  Beispielen  erläutert.  Das  liqueszierende  Zeichen 
nennt  er  eine  Liquida;  auch  sie  ist  der  Verbindung  mit  anderen 
fähig.  Die  Tremula  (das  Quilisma)  besteht  aus  drei  Tönen,  von 
denen  die  beiden  ersten  kurz,  der  dritte  ein  langer  ist.  Der  Pressus 
ist  Neuma  coagulata^  genannt  und  besteht  aus  zwei  Akuten  und 
und  einem  darunterliegenden  Punctum;  das  Trigon  endlich  heißt 
Triangulata  und  enthält  drei  kurze  Töne,  kann  aber  erweitert  werden 
durch  eine  Gravis  und  eine  Longa. 

Obwohl  der  Anonymus  Bezeichnungen  melodischer  Art,  wie 
Akut,  Gravis  und  CircumlQex,  und  solche  rhythmischen  Inhaltes, 
Longa  und  Brevis,  durcheinander  gebraucht,  kann  doch  nicht  be- 
zweifelt werden,  daß  für  ihn  die  Virga  und  die  Producta  eine  Longa, 
der  runde  Punkt  eine  Brevis  bedeutet,  und  zwar  gilt  diese  Schät- 
zung auch  für  zusammengesetzte  Neumen. 

Daß  er  in  Deutschland  lebte,  beweist  die  Form  der  neben  dem 
Traktat  an  den  Rand  geschriebenen  Neumen^;  für  sein  hohes  Alter 
zeugt  seine  (hier  nicht  mitgeteilte)  Theorie  von  den  Tonarten,  deren 
er  zwölf  kennt  3,  und  die  sanktgallische  Sequenz,  die  in  die  Hand- 


<  Des  damit  der  Pressus  gemeint  ist,  geht  zumal  aus  dem  Beispiel  her- 
vor, das  der  Autor  gibt;  das  IjE.  Beati  estis  hat  am  Anfang  einen  Pressus; 
vgl.  Codex  Hartker  [Cod.  394  St.  Gallen),  p.  207  der  Ausgabe  der  Paleographie 
musicale. 

2  Zu  diesen  vgl.  Dom  Beyssac  in  der  Rassegna  Gregoriana,  t.  VI,  4  907,  p.  520. 

3  Damit  gehört  er  in  die  Reihe  der  fr&akischen  Lehrer  dos  9.  (und  4  0.)  Jahr- 
hunderts, von  denen  Aiu'elianus  von  Reom6  berichtet,  sie  h&ttcn  die  Zahl  der 
Tonarten  auf  Anweisung  Karls  des  Großen  von  acht  auf  zwölf  erhöht;  sucli 
die  Leipziger  Reginohandschrift  (vgl.  S.  204'ff.)  vertritt  diese  Lehre. 
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schiift  aufgenommen  ist.  Wir  besitzen  demnach  in  seiner  Aus- 
einandersetzung äie  Auffassung  der  nordischen  Chorallehrer  im 
1 0.  Jahrhundert. 

Weiter  ist  für  uns  von  Interesse  der  Autor  der  Scholien  zur 
Musica  Enchiriadis,  die  ebenfalls  aus  detn  40.  Jahrhundert 
stammen  und  wenn  nicht  von  Hucb^d  selbst,  so  doch  von  einem 
gleichgesinnten  Schnflsteller  herrühren.  Auch  er  verlangt  für  den 
Kirchengesang  lange  und  kurze  TCne.  Mit  dem  Vatikanischen 
Anonymus  übereinstimmend  erklärt  er  die  Virga  für  das  Zeichen 
eines  langen,  das  Punctum  für  das  Zeichen  eines  kurzen  Tonest 
Er  nimmt  dabei  auf  das  Organum  Bezug  und  sagt  von  ihm,  man 
führe  es  so  langsam  aus,  daß  eine  besondere  Rücksichtnahme  auf 
den  Rhythmus  dabei  kaum  möglich  sei.  Die  Unterscheidung  kurzer 
und  langer  TOne  gilt  aber  für  den  einstimmigen  Gesang.  In  einem 
anderen  Zusammenhange  >  verbreitet  er  sich  ausführlicher  über 
den  Vortrag,  den  er  »numerose  canere«  nennt.  Wie  es  lange  und 
kurze  Silben  gäbe,  so  auch  lange  und  kurze  Tone,  und  zwar  sollten 
Längen  und  Kürzen  gesetzmäßig  zusammenpassen,  damit  die  Kan* 
tilene  wie  in  metrischen  Versfüßen  si^h  schlagen  lasse.    Hierdurch 


1  SanepwwioB  et  idrgulaa  ad  distinctionem  ponimuB  aonarum  brettum 
et  longorum,  quamvis  hujtis  generia  mdos  tarn  grave  eßse  oporteat  atque 
morosumy  tä  rhythmiea  ratio  vix  in  eo  servari  poasit.  Coussemakcr,  scrip- 
tores  II,  75.  Vgl.  den  nach  einer  Brüsseler  Handschrift  revidierten  Text 
bei  Dechevrens,  Composiiion  musicale  et  Composition  litieraire  k  propos  da 
chant  gr^gorien  II,' p.  4  SO  ff. 

s  VgL  Gerbert,  scriptores  I,  4  82:  Quid  est  numerose  canere?  Ut  atten- 
datur^  ubi  productioribwy  ttbi  brevioribu8  mortdia  uiendum  sit.  Quatenus 
tat  quae  sylkibae  breves,  quae  suni  longcie^  attenditury  ita  qui  8oni  producti, 
quique  eorrepti  esse  debeani,  tU  ea,  quae  diu,  ad  ea,  quae  non  diu,  legitime 
eoncurrant  et  veluii  metricis  pedibus  cantilena  plaudatur.  Age  canamue 
exereitii  usu  (causa?);  pkmdam  pede  ego  in  praeeinendOy  tu  sequendo  imi. 
tabere:  Ego  sum  via,  veritas  et  vita,  alleluiay  alleluia.  Solae  in 
tribus  membris  tUtimae  longae,  reliquae  breves  sunt.  Sic  iiaque  numerose 
est  canere,  longis  bretibusque  sonis  ratas  mortäas  metiri,  nee  per  loca  pro- 
trahere  vel  contrahere  magis  quam  oporiecU,  sed  infra  scandendi  legem 
vocem  continere,  ut  possit  melum  ea  finiri  mora^  qua  coepit.  Verum  si 
aliquotiens  causa  variationis  mutare  moram  velis,  t.  e,  circa  iniiium  aut 
finem  protensiorem  vel  incitatiorem  cursum  facere,  duplo  id  fecfris,  i.  c, 
ut  productam  moram  in  duplo  correptiore  seu  correptam  immutes  duplo 
longiore.  . . .  Sumamus  melum  quod  vis  canere,  nunc  correptius,  nunc  pro* 
ductius ;  ita  ut  mortäae,  quae  nunc  sunt  productae  correptis  stUs,  nunc  item 
fiant  pro  correptis  ad  eas  quae  fuerint  productiores  se,  Canamus  modo: 
prima  sit  tnora  correptior,  subjugatur  producta,  iune  correpta  Herum :  Ego 
sum  via,  veritas  et  vita,  alleluia,  alleluia.  Haec  igiiur  numerosi- 
tatis  ratio  doctam  semper  cantionem  decet  et  hac  maxima  sua  dignitate  or- 
natur,  sive  tractim,  sive  cursim  canatur,  sive  ab  uno,  sive  a  pluribus. 
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ergänzt  unser  Autor  die  Angaben  des  Anonymus  Vatikanus,  der 
das  Verhältnis  von  Länge  und  Kurze  zueinander  überging;  es  ist 
ein  mathematisch  genaues,  und  die  Longa  umfaßt  zwei  Breves. 
Evident  wird  diese  Erklärung  durch  das  Beispiel,  an  dem  er  seine 
Vorschrift  erläutert;  um.  dem  SchQler  das  GefOhl  fQr  die  genaue 
Verhältnismäßigkeit  der  Tondauern  beizubringen,  läßt  er  einen  von 
ihm  eigens  komponierten  Satz  in  verschiedenen  Schnelligkeitsgraden 
so  ausführen,  daß  die  einzelnen  Töne  jedesmal  die  gleiche  Dauer 
beobachten,  mit  Ausnahme  der  Schlußtöne,  die  länger  sein  sollen;  in 
einem  mathematischen  Verhältnisse  sollen  auch  die  Schnelligkeits- 
grade stehen,  das  zweitemal  soll  der  Satz  doppelt  so  rasch,  das  dritte- 
mal doppelt  so  langsam  und  dann  wieder  rasch  gesungen  werden. 
Das  mathematische  Verhältnis  von  Längen  und  Kürzen  liegt  unserem 
Autor  sehr  am  Herzen;  ohne  dasselbe,  sagt  er,  gibt  es  keinen  kunstr 
gerechten  Gesang;  es  bildet  seinen  schönsten  und  würdigsten 
Schmuck.  Wenn  unsere  Schrift,  wie  es  scheint,  in  Nordfrankreich 
oder  Belgien  geschrieben  wurde,  so  bezeugt  sie  für  dies  Land  die 
mathematisch  genaue  Ausführung  langer  und  kurzer  Töne  im  litur- 
gischen Gesang  für  das  4  0.  Jahrhundert. 

Demselben  Gedankenkreise  und  derselben  Zeit  gehört  der  gleich- 
falls anonyme  Verfasser  der  Commemoratio  brevis  de  tonis 
et  psalmis  modulandis^  an,  die  am  Schlüsse  eine  ungemein 
anregende  Schilderung  des  damaligen  Choralvortrages  liefert.  Die- 
selbe ist  für  unsere  Angelegenheit  von  Bedeutung  und  soll  darum 
hier  im  Original  und  in  einer  Übersetzung  folgen: 


i .  De  caetero  ante  omnia  solücitius 
observandum,  ut  aeqüalitate  diligenti 
cantilena  promatur;  qua  utique  si 
careat,  praecipuo  suo  privatur  iure  et 
legitima  perfectione  fraudatur.  Sine 
hac  quippe  chonis  concentu  confun- 
ditur  dissono,  nee  cum  aliis  concor- 
diter  quilibet  cantare  potest,  nee  solus 
docte.  Aequitate  plane  pulchritudi- 
nem  omnem,  nee  minus  quae  auditu 
quam  quae  visu  pereipitur,  Deus 
auctor  constare  instituit,  quia  in  men- 
sura  et  pondere,  in  numero  cuncta 
disposuit. 


2.  Inaequalitas  ergo  cantionis  can- 


4 .  Im  übrigen  ist  vor  allem  gewissen- 
haft zu  beachten,  daß  die  Melodie  mit 
sorgfältiger  Gleichmäßigkeit  vorgetra- 
gen werde;  geschieht  dies  nicht,  so 
wird  sie  ihres  vorzüglichen  Rechtes 
beraubt  und  um  ihre  gesetzm&ßige 
Vollkommenheit  betrogci^  Ohne  sie 
wird  ja  ein  Chor  in  verwirrendes  Durch- 
einander geraten  und  keiner  einträch- 
tig mit  dem  anderen  zusammen,  noch 
überhaupt  kunstgerecht  allein  singen 
können.  Gott  der  Schöpfer  hat  es  so 
eingerichtet,  daß  alle  Schönheit,  mag 
sie  mit  dem  Auge  oder  mit  dem  Ohre 
wahrgenommen  werden,  auf  dem  Eben- 
maß beruhe,  da  er  alles  nach  Maß, 
Zahl  und  Gewicht  ordnete. 

2.  Ungleichmäßigkeit  im  Vortrag  soll 


1  Bei  Gcrbert,  Script ores  I,  24  3  ff. 
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tica  Sacra  non  viiiet;  non  per  mo- 
menta  neuma  quaelibet  aut  sonus 
indeceoter  protendatur  aut  coDtra- 
hatur,  non  per  incuriam  in  uno  cantu, 
verbi  gratia  responsorii  vel  caetero* 
mm,  tegnius  quam  prius  protrahi 
incipiatur.  Item  brevia  quaeque  im- 
peditiosiora  non  sint,  quam  conveniat 
brevibus.  Verum  omnia  longa  aequa- 
liter  longa,  brevium  sit  par  brevitas, 
exceptis  distinctionibus ,  quae  simili 
cautela  in  cantu  observandae  sunt. 
Omnia  quae  diu,  ad  ea,  quae  non 
diu,  legitimis  inter  se  morulis  nu- 
merose  concurrant,  et  cantus  quilibet 
totus  eodem  celerttatis  tenore  a  fine 
usque  ad  finem  peragatur.  Hac  tamen 
ratlone  servata,  dum  in  cantu,  qui 
raptim  canitur,  circa  finem  aut  ali- 
quando  circa  initium  longiori  mora 
melos  protendendum  est,  aut  cantus, 
qui  morose  canitur,  modis  (moris?) 
celerioribus  finiendus:  ut  pro  modo 
brevitatis  prolizitas  prolongetur,  et 
secundum  moras  longitudinis  momcnta 
formentur  brevia,  ut  nee  majore  nee 
minore,  8ed  sempcr  unum  altorum 
duplo  superet. 


3.  Dum  cancnte  quolibet  rcspon- 
detur  ab  alio  unum^  morosius,  ser- 
vent  utrique  modum,  nee  unus  altero 
impeditiosms  aut  cclerius  canat.  Hac 
pariter  diligentia  custodita,  ut  voces 
in  unum  amborum  coeant,  nee  qui 
succinit  humilius  vel  celsius  rospon- 
dcat,  quam  illc  qui  praecinit,  scd 
({uantum  fieri  valct,  haec  dissonantia 
caveatur.  Sive  ciusdem  sint  modi 
voces  ambae,  scu  alia  pro  convenion- 
tia  aut  necessitate  mutancla,  9int  ta- 
nen,    prout    scrvari    potcst,    ambae 


also  die  heiligen  Lieder  nicht  entstellen ; 
nicht  soll  man  gelegentlich  eine  Neume 
oder  einen  Ton  ungebührlich  verlän- 
gern oder  verkürzen,  noch  auch  inner- 
halb eines  Gesanges,  z.  B.  eines  Re- 
sponsoriums  oder  eines  anderen,  aus 
Sorglosigkeit  auf  einmal  langsamer 
singen  als  vorher.  Weiter  soll,  was 
kurz  ist,  nicht  schleppender  gesungen 
werden,  als  es  Kurzem  geziemt:  viel- 
mehr alles  Lange  gleichlang,  alles 
Kurze  glcichkurz  sein,  außer  den  Pe- 
riodenschlüssen, die  beim  Singen  eine 

'  ähnliche  Sorgfalt  (wie  in  der  Sprache) 
verlangen.  Alles,  was  lang  ist,  soll 
zu  dem,  was  nicht  lang  ist,  in  einem 
richtigen,  durch  Zahlen  darstellbaren 
Verhältnisse  der  Zeitdauer  stehen  und 
ein  jeder  Gesang  von  einem  Ende  bis 
zum  anderen  in  demselben  Grade  der 
Schnelligkeit  gesungen  werden.  Hier- 
bei ist  indessen  zu  berücksichtigen, 
daß,  falls  in  einem  rasch  vorzutragen- 
den Gesang  am  Ende  oder  zuweilen 
auch  am  Anfang  die  Melodie  durch 
l&ngere  Werte  zu  dehnen,  oder  ein 
langsamerer  Gesang  in  rascherer  Be- 
wegung zu  beenden  ist,  daß  dann  die 
Verlängerung  nach  dem  jMaße  der  kur- 
zen und  der  Vortrag  der  Stellen,  die 
rascher  gesungen  werden,  nach  dem 
Maße  der  langen  Werte  vor  sich  gehe ; 
so  daß  immer  das  eine  das  andere 
um  das  Doppelte  übertreffe,  nicht  mehr 
oder  weniger. 

3.  Wenn  einer  vorsingt  und  der 
andere  langsamer  antwortet,  so  sollen 
beide  das  rechte  Maß  innehalten  und 
nicht  der  eine  schwerfälliger  oder 
rascher  als  der  andere  singen ;  wobei 

•wieder  Gewicht  darauf  zu  legen 
ist,  daß  ihre  beiden  Stimmen  wohl 
zusammenpassen  und  nicht  der  Nach- 
hersingende in  höherer  oder  tieferer 
Lage  antwortet  als  der  zuerst  ge- 
sungen hat;  so  viel  nur  möglich,  soll 
man  sich  vor  diesem  Mißklang  hüten. 
Mögen  beide  Stimmen  gleichartig  sein 


1  Ich  glaube,  das  Wort  unum  steht  besser  vor  modum ;  morostus  scheint 
verderbt  und  dem,  was  folgt,  zu  widersprechen. 
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aequiaonae.  Modum  autem  eundem 
▼oeis  dtco,  donec  in  alteram  transeat, 
et  in  novam  mutetar. 


4.  Praeterca,  quemadmodum  psal- 
roi  vel  alia  quaelibet  melodia  ad 
rationem  causae  vel  temporis,  pro 
paucitate  vero  seu  mulütudine  .can- 
torum  Celsius  vel  humilius  canendi 
sunt;  nee  enim  indifferenti  altitudinis 
modo  cantum  cuiusque  temporis  mo- 
dulari  oportet,  verbi  gratia,  matutina 
laetitia  elatiore  canore  celebranda, 
quam  nocturna  synaxis;  at  nocturna 
quidem  vigilanter,  sed  temperate. 


5.  Psalmi,  qui  continuatim  cum 
suis  antipbonis  dicuntur  ad  vesperam, 
dumtaxat  quinque  aut  quattuor,  ad 
nocturnas  sex  vel  tres,  illi  etiam,  qui  ad 
matutinas  deputati  sunt,  aut  aequali 
elatione  omncs  imponendi,  aut  certo 
,a  primo  ad  extremum  melodia  gra- 
datim  debet  et  rooderate  in  altum 
excrescere. 

Gantica  quoque  Evangelii  altias  et 
morosius  caeteris ;  sicut,  inquam,  psal- 
mis  dicendis  in  eCTerendo  et  in  sub- 
mittendo  ratio  dictat  modum,  ita 
nihilominus  quam  producte  vel  cor- 
repte  dici  oportet  >.  Verum  sive  mo- 
rosius sive  celerius  dicantur,  boc  at- 
tendi  semper  debet,  ut  honestis  et 
plenis  neumis  congruo  celeritatis  pro- 
nuntientur  modo,  ut  nee  nimiae  pro- 
ductionis  taedeat,  nee  eos  irreverenti 
festinantia  os  ignobiliter  canens  ebul- 
liat. 


6.  In  pronuntiatione  psalmorum  cum 
antipbonis  semper  principia  versuum 


oder  aus  Gründen  der  Zweckmäßigkeit 
oder  Notwendigkeit  verschieden,  so 
sollen  sie  doch  immer  so  viel  wie  mög- 
lich gleicbklingen.  Gleichartig  meine 
ich,  wenn  die  eine  Stimme  in  eine 
andere  tibergebt,  in  eine  neue  ver- 
ändert wird. 

4.  Weiterhin  (soll  man  berücksich- 
tigen), daß  nach  Maßgabe  der  Zeit 
und  der  größeren  oder  geringeren 
Zahl  von  S&ngem  die  Psalmen  wie 
die  anderen  Gesänge  höher  oder  tiefer 
zu  singen  sind,  denn  man  muß  nicht 
zu  jeder  Zeit  die  Gesänge  unterscliied- 
los  in  derselben  Höbe  vortragen,  so 
z.  B.  ist  in  der  Matutin  eine  höhere  Lage 
zu  wählen  als  während  der  Nacht- 
versammlung; wenn  auch  in  der  letz- 
teren aufmerksam,  aber  gemäßigt  ge- 
sungen werden  muß. 

5.  Die  Psalmen,  die  der  Reibe  nach 
mit  ihren  Antiphonen  zu  singen  sind, 
zur  Vesper  5  oder  4,  zur  Nokturn  6 
oder  3 ,  sowie  diejenigen ,  welche  für 
die  Matutin  angeordnet  sind,  sollen 
entweder  alle  in  gleicher  Höhe  into- 
niert werden,  oder  aber  es  soll  die 
Melodie  vom  ersten  bis  zum  letzten 
Psalm  allmählich  und  mäßig  in  die 
Höbe  auswacbsen. 

Auch  die  evangelischen  Gantica 
sollen  höher  und  langsamer  gesungen 
werden  als  die  übrigen ;  wie,  sage  ich, 
beim  Vortrag  der  Psalmen  das  höher 
und  tiefer  Intonieren  nach  vernünf- 
tigen Grundsätzen  zu  geschehen  hat, 
so  muß  nichtsdestoweniger  ...  ge- 
dehnt oder  gekürzt  gesungen  werden. 
Ob  sie  aber  langsamer  oder  rascher 
vorgetragen  werden,  immer  ist  darauf 
zu  sehen,  daß  sie  in  einem  passenden 
Grade  der  Schnelligkeit  mit  ehrbaren 
und  vollen  Neumen  ausgesprochen 
werden,  damit  weder  zu  große  Aus- 
dehnung Verdruß  errege,  noch  der 
mit  unpassender  Schnelligkeit  unschön 
singende  Mund  sie  herausstoße. 

6.  Beim  Vortrag  der  Psalmen  mit 
ihren  Antiphonen  soll  man  immer  die 


1  Auch  hier  scheint  die  Oberlieferung  nicht  genau  zu  sein. 
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protendanttir,  una  scilicet  longa  syl- 
laba,  longa  autem  pro  modo  correp- 
tionis,  qnatenus  chorus  omnis  pariter 
capere  initia  versuum  posstt  et  con- 
corditer  perducere.  Similiter  versuum 
finis  una  vel  duabus  productia  eadem 
longitudine  syllabis,  ut  nee  praeripia- 
tur  versus  sequens  praecedente  non- 
dum  terminato,  nee  rursus  intercapedo 
maior  sit  inter  versum  ei  versum, 
quam  finalium  syllabarum  legiüma 
loDgitudo. 

7.  Repetitio  anliphonarum,  quae  in 
fine  versuum  inter  cantandum  6t, 
eadem  qua  psalmus  celeritate  per- 
currat:  porro  finito  psalmo,  legitima 
productione  producatur  duplo  dnm- 
tazat  longius:  excepto  dum  cantica 
evangelica  sie  morose  psaUuntur,  ut 
non  longiori,  sed  eadem  morositate, 
antiphonam  subsequi  oporteat. 


8.  Haec  qualiacunque  de  psalmorum 
melodüs  et  aequitate  canendi,  prout 
potui,  de  diversis  coUecta  descripsi, 
non  praejudicans  illis,  qui  easdem 
modulationes  licet  aliter,  non  minus 
tamen  bene,  et  fortasse  melius  ba- 
bent.  Quae  canendi  aequitas  rbytb- 
mus  graece,  latine  dicitur  numerus  ^r 
quod  certe  omne  melos  more  metri 
diligenter  mensurandum  sit.  Hanc 
magistri  scholarum  studiose  inculcare 
discentibus  debent,  et  ab  initio  in- 
fantes  eadem  aequalitatis  stve  nume- 
rositatis  disciplina  informare,  inter 
cantandum  aliqua  pedum  manuumve, 
vel  qualibet  alia  percussione  nume- 
rum  instruere,  ut  a  primaevo  usu 
aequalium  et  inaequalium  distantia 
calie  eos^  laudis  Dei  disciplinam  nosse, 
et  cum  supplici  devotione  scienter 
Deo  obsequi. 


Versanf&nge  dehnen,  und  zwar  um 
eine  lange  Silbe,  lang  nach  dem  Maß 
der  Kürze,  damit  der  ganze  Chor  die 
VersanfAnge  gleichm&ßig  erfassen  und 
einträchtig  weitersingen  kann.  Ebenso 
die  Schlüsse  der  Verse  durch  eine 
oder  zwei  in  derselben  Linge  gedehnte 
Silben,  damit  nicht  der  folgende  Vers 
schon  angefangen  wird,  bevor  der 
vorhergehende  beendet  ist;  «uch  soll 
der  Zwischenraum  zwischen  zwei  Ver- 
sen nicht  größer  sein,  als  die  richtige 
Linge  der  Endsilben  betr&gt. 

7.  Die  Wiederholung  der  Antipho- 
nen, die  nach  den  Versen  eingeschaltet 
werden,  soll  ebenso  rasch  gesungen 
werden  wie  der  Psalm;  ist  dagegen 
der  Psalm  zu  Ende,  so  soll  sie  in  dem 
richtigen  Mafle  gedehnter  vorgetragen 
werden,  und  zwar  um  das  Doppelte 
l&nger;  außer,  wenn  die  evangelischen 
Cantica  so  langsam  psaUiert  werden, 
daß  man  die  Antiphone  nicht  noch  in 
größerer,  sondern  höchstens  in  der- 
selben Langsamkeit  folgen  lassen  kann. 

8.  Dies  und  was  ich  sonst  über  die 
Melodien  der  Psalmen  und  das  Gleichr 
maß  beim  Singen  bemerkt  habe,  habe 
ich,  so  gut  ich  konnte,  nach  verschie- 
denen Quellen  dargestellt,  ohne  in- 
dessen denen  vorzugreifen,  welche 
dieselben  Formeln  etwa  anders,  aber 
nicht  weniger  gut  und  vielleicht  noch 
besser,  besitzen.  Dies  ebenmäßige 
Singen  beißt  bei  den  Griechen  Rhyth- 
mus, bei  den  Lateinern  Numerus^; 
daß  gewiß  jede  Melodie  nach  Art  dee 
Metrums  sorgfältig  zu  messen  ist.  Sie 
sollen  die  Gesanglehrer  in  den  Schulen 
ihren  Schülern  eifrig  einpr&gen  und 
die  Knaben  von  Anfang  an  in  dieser 
Kunst  des  ebenm&ßigen  und  durch 
Zahlverh&ltnisse  darstellbaren  Sin- 
gens  unterrichten ;  während  des  Singens 
können  sie  mit  dem  Fuße  oder  der 
Hand  oder  mit  einem  Schlaginstrument 
den  Numerus  angeben,  damit  von  den 
ersten   Übungen    an  der   Unterschied 


1  Hier  muß  eine  Lücke  sein. 

2  Auch  hier  ist  der  Text  korrupt.     Gerbert  schlägt  vor:  pateai  eo8. 
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des  Gleichen  und  Ungleichen  ihnen 
klar  sei,  sie  die  Wissenschaft  des 
Lobes  Gottes  kennen  lernen  und  mit 
and&chtiger  Bitte  und  ge!wisseQhafl 
Gott  dienen. 

1 .  Gehen  wir  auf  die  Vorschriften  des  Autors  näher  ein,  so  wird 
zunächst  als  allgemein  gültig  die  Forderung  aufgestellt,  daß  die  can- 
tilena  aequalitate  diligenti  vorgetragen  werde.  Worin  besteht  diese 
Gleichmäßigkeit?  Das  sagt  er  zunächst  nicht,  wohl  aher  gibt  er 
zwei  Konsequenzen  an,  <lie  ihrer  Nichtbeachtung  entspringen. 
Einmal  kommt  ohne  sie  der  Chor  leicht  in  Verwirrung,  und  dann 
kann  auch  ein  einzelner  ohne  sie  nicht  docte,  so,  wie  es  den  Regeln 
der  Kunst  entspricht,  singen.  Der  Ausdruck  concentus  dissonus 
macht  keine  Schwierigkeiten,  die  aequalitas  aber,  durch  welche  der 
Gesang  kunstgerecht  wird,  bedarf  der  Erklärung,  und  darum  wird 
darauf  hingewiesen,  daß  das  Ebenmaß  die  wichtigste  Eigenschaft 
des  Sinnlich-Schönen  ist.  Die  Aequalitas  wird  erläutert  durch  die 
Aequitas,  in  ihr  besteht  sie  und  kommt  durch  sie  zum  Ausdruck. 

2.  Im  allgemeinen  soll  ein  Gesang  in  demselben  Tempo  von 
Anfang  bis  zu  Ende  ausgeführt  werden;  nur  zu  Ende  und  bisweilen 
auch  zu  Anfang  sollen  rasche  Gesänge  etwas  retardiert,  und  lang- 
same am  Ende  etwas  rascher  vorgetragen  werden.  Ein  Retardando 
am  Ende  ist  auch  den  heutigen  Musikern  geläufig;  eigentümlich 
ist  aber  ein  solches  zu  Beginn  einer  Melodie,  wie  auch  das  Accele- 
rando,  mit  welchem  der  Autor  langsamere  Gesänge  am  Ende  aus- 
gestattet haben  will.  Dieses  widerspricht  vollständig  unserer  Art, 
musikalisch  zu  empfinden.  Das  Rallentando  am  Anfang  ließe  sich 
noch  aus  dem  Bedürfnisse  erklären,  allen  Sängern  Gelegenheit  zu 
geben,  die  Melodie  zu  erfassen  und  erst  dann,  wenn  alle  in  sie 
hineingekommen  sind,  im  rascherem  Tempo  weiterzufahren.  Das 
ist  auch  ein  Gedanke,  den  der  Autor  nachher  ausführt.  Eine  i^e- 
zifisch  mittelalterliche  Anschauung  müssen  wir  dagegen  in  der 
Vorschrift  des  Accelerando  erblicken. 

Der  Wechsel  im  raschen  und  langsamen  Tempo  zu  Anfang  oder 
am  Ende  einer  Melodie  ist  aber,  so  lehrt  der  Autor,  nicht  will- 
kürlich zu  verstehen;  hier  soll  vielmehr  ein  mathematisches  Ver- 
hältnis obwalten,  dasjenige  von  1  :8  oder  2:1.  Handelt  es  sich 
um  eine  langsame  Melodie,  so  müssen  die  Anfangs-  oder  Endtune 
doppelt  so  rasch,  handelt  es  sieh  um  eine  rasche  Melodie,  so  müssen 
sie  doppelt  so  langsam  genommen  werden.  Modern  ausgedrückt, 
werden  Viertel-  zu  Achtelnoten  und  Achtel-  zu  Viertelnoten.    Dies 
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Verhältnis  liegt  dem  Autor  sehr  am  Herzen;  er  ermahnt,  es  genau 
innezuhalten. 

Auch  innerhalb  der  Melodie  gilt  Ähnliches;  alle  Kurzen  sollen 
gleichkurz  gemessen  werden,  die  Längen  gleichlang.  Es  gibt  also 
kurze  und  lange  rhythmische  Werte  in  den  Gesängen,  und  beide 
Werte  sollen  mathematisch  genau  gemessen  werden. 

3.  Antwortet  ein  Sänger  innerhalb  eines  Gesanges  einem  an- 
deren, so  sollen  beide  das  gleiche  Tempo  beachten.  Auch  klingt 
es  nicht  gut,  wenn  der  zweite  in  höherer  oder  tieferer  Lage  ant- 
wortet. Selbst  dann,  wenn  beide  verschiedenen  Stimmklassen  an- 
gehören (aus  Not  oder  einem  anderen  zutrefTenden  Grunde),  haben 
sie  darauf  zu  achten,  daß  sie  in  der  gleichen  Tonlage  singen,  der 
zweite  in  derjenigen,  in  welcher  der  erste  aufgehört  hat. 

4.  Wenn  wegen  des  Festes  oder  der  größeren  oder  kleineren 
Zahl  der  Sänger  ein  Psalm  oder  ein  anderer  Gesang  höher  oder 
tiefer  angestimmt  wird,  so  soll  man  dabei  mit  Verständnis  verfahren. 
In  den  Landes  (matutina  cantica)  ziemt  es  sich,  höher  zu  singen 
als  im  Nachtoflizium,  wo  man  einer  gewissen  Ruhe  und  Mäßigung 
sich  befleißigen  soll. 

5.  Die  Psalmen  der  Vesper  und  der  Nokturn  soll  man  entweder 
alle  in  derselben  Höhe  anstimmen,  oder  aber,  vom  ersten  angefangen, 
allmählich  immer  etwas  höher  intonieren.  Die  Cantica  des  Evan- 
geliums dagegen  (Magniflcat  in  der  Vesper,  Benedictüs  dominus 
deus  Israel  in  den  Landes)  sind  höher  und  langsamer  zu  singen. 
Auch  dabei  aber  ist  nicht  willkürlich  vorzugehen,  sondern  man 
soll  mit  Verständnis  den  Grad  des  Steigens  abmessen.  Das  ist 
wohl  der  Gedanke  der  etwas  unklaren,  wenn  nicht  verderbten 
Stelle.  Immer  aber  hat  man  weder  zu  rasch  noch  zu  langsam  zu 
singen,  beides  wirkt  abstoßend;  und  die  Neumen  sollen  alle  voll 
und  ehrbar  zum  Ausdruck  kommen. 

6.  Was  der  Autor  oben  im  allgemeinen  bezQglich  des  Ritardando 
und  Accelerando  am  Anfang  resp.  Ende  der  Melodie  bemerkte, 
wiederholt  er  nun  mit  Bezug  auf  die  Psalmodie.  Die  erste  Silbe 
eines  Psalmes  soll  man  immer  lang  singen,  damit  der  ganze  Choi 
sich  auf  ihr  zusammenfinden  und  von  da  an  einträchtig  weitersingen 
kann.  Ebenso  hat  man  am  Ende  des  Verses  eine  oder  zwei  Silben 
zu  verlängern,  damit  er  ruhig  ^usklingen  kann,  bevor  der  neue 
Vers  kommt,  und  nicht  beide  ineinandergeraten.  Der  Zwischenraum 
zwischen  den  Versen  soll  dann  nicht  größer  sein  als  die  Verlänge- 
rung der  letzten  Silben  des  ersten  Verses. 

7.  Wird  innerhalb  eines  Psalmes  die  Antiphone  wiederholt,  so 
soll  sie  sich  in  dem  Grade  der  Schnelligkeit  dem  Psalm  anpassen : 
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nur  wenn  der  Psalm  zu  Ende  ist,  mag  man  sie  doppelt  so  lang- 
sam singen,  ausgenommen  die  Antiphonen  der  evangelischen  Cantica, 
die  sowieso  (wie  oben  bemerkt)  langsamer  gesungen  werden;  sie 
hat  man  in  derselben  Schnelligkeit  zu  singen  wie  das  Canticum. 

8.  Die  Vorschriften,  die  der  Verfasser  über  die  Psalmodie  und 
das  Ebenmaß  beim  Singen  gegeben,  so  wird  zum  Schlüsse  ausge- 
führt, hat  er  aus  verschiedenen  Quellen  zusammengestellt.  Es  ist 
bescheiden  genug,  solche,  welche  die  Psalmformein  in  anderer  Fassung 
singen,  nicht  zu  tadeln,  besteht  aber  desto  mehr  auf  der  Aequitas 
canendi,  welche  von  den  Romern  Numerus,  den  Griechen 
Rhythmus  genannt  werde.  Von  Anfang  an,  schärft  er  ein,  sollen 
ihre  Regeln  den  Singknaben  beigebracht  werden,  und  der  Lehrer  soll 
den  Numerus  beim  Singen  mit  der  Hand,  dem  Fuße  oder  einem 
Werkzeuge  angeben,  damit  die  Knaben  sich  die  verschiedenen 
rhythmischen  Werte  einprfigen^. 

Zu  den  Autoren,  auf  welche  die  Commemoratio  brevis  sich 
beruft,  gehört  für  seine  Lehre  von  der  Aequitas  beim  Singen 
ohne  Zweifel  der  Verfasser  der  Scholia  zur  Musica  Enchiriadis. 
Die  Übereinstimmung  in  den  Anschauungen  und  der  Ausdrucks- 
weise  ist  nicht  zu  verkennen.  Sogar  wörtliche  Entlehnungen  sind 
vorhanden;  so  gerade  der  Satz  mit  dem  ea  quae  diu  ad  ea,  quae 
non  diu.  Hält  man  beide  Schriften  zusammen,  so  ergibt  sich  als 
unabweisbares  Resultat,  daß  in  den  Gegenden,  wo  ihre  Verfasser 
lebten,  der  liturgische  Gesang  in  genau  gegeneinander 
abgemessenen  rhythmischen  Werten  vorgetragen  wurde, 
und  zwar  sind  diese  die  Longa  und  die  Brevis,  die  sich 
verhalten  wie  2:1.  Dieses  Resultat  findet  seine  Bestätigung 
in  den  Gesangbüchern  des  40.  Jahrhunderts,  die,  wie  wir  sahen, 
die  Zeichen  für  Longa  und  Brevis  genau  auseinanderhalten. 

Aus  dem  H .  Jahrhundert  stammt  die  Neumentabelle  in  der 
Handschrift  34  8  von  Montecasino^.  Sie  erinnert  an  den 
Anonymus  Vaticanus,  hat  aber  für  die  Neumenzeichen  die  longo- 
bardische  Form.  Sie  kennt  acht^  Hauptneumen:  den  Acut  (Virga) 
/,   den    Gravis  \,   das   Punctum  .,   als  Percussionalis  brevis  be- 


1  Zum  ersten  Male  machte  auf  diese  für  die  Gregorianische  Rhythmik  so 
wichtige  Darstellung  der  Commemoratio  brevis  aufmerksam  R.  Schlecht  in 
den  Ghoralvereinsbeilagen  zur  Trierer  Cäcilia  4  875;  neuerdings  auch  Deche- 
vrens,  1.  c,  H,  p.  67  ff. 

2  Veröffentlicht  von  Coussemaker  in  der  Histoire  de  Tharmonie  au  moyen 
age,  tabl.  XXXVII.     Vgl.  oben  S.  4  05. 

3  Fleischer,  Neumenstudien,  Bd.  I,  S.  80,  spricht  nur  von  sieben  Neumen. 
Die  Tabelle  zählt  aber  acht  Notae  von  der  prima  zur  octava. 
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zeichnet,  die  Producta  (Virga  jacens) '»-,  Percussionalis  longa  genannt, 
den  Inflatilis  ^m»,  die  Circumflexa  /l  (ist  die  Flexa  anderer  Codices), 
die  Muta  J  (Podatus)  und  die  Volubilis  .)>  (ist  die  liqueszierende 
Virga).  Hier  ist  nur  zwei  Zeichen  ausdrücklich  eine  rhythmische 
Bedeutung  zugesprochen,  dem  Punctum  und  der  Virga  jacens,  die 
beide  Percussionalis  genannt  werden.  Man  wird  annehmen  müssen, 
daß  es  dem  Schreiber  besonders  darauf  ankam,  diese  Zeichen  aus- 
einanderzuhalten;  wie  die  Neuniengeschichte  uns  belehrte,  sind  sie 
tatsächlich  vom  \  \ .  Jahrhundert  an  nicht  mehr  so  sorgfältig  unter- 
schieden worden  wie  vorher. 

Aus  den  Hegulae  de  ignoto  cantu  des  Guido  von  Arezzo 
wurde  der  Satz  bereits  angeführt,  daß  man  den  Neumenfiguren, 
wenn  sie  achtsam  geschrieben  seien,  entnehmen  könne,  welche 
Töne  liqueszierten,  welche  zu  verbinden  und  zu  trennen,  welche 
lang,  kurz  oder  tremulierend  seien  ^.  Auch  er  bezeugt  eine  gewisse 
Nachlässigkeit  der  Neumenschreiber  zu  seiner  Zeit.  Eingehender 
verbreitet  sich  über  den  rhythmischen  Vortrag  das  Kapitel  XV.  seines 
Micrologus.  Allerdings  sind  hier  Beobachtungen  an  vorliegenden 
Gesängen  und  Ratschläge  für  neu  zu  komponierende  ineinander 
verwoben ;  dennoch  fällt  einiges  für  die  Erkenntnis  der  rhythmischen 
Neumenpraxis  ab.  In  der  Absicht,  den  Bau  der  liturgischen  Sing- 
weisen analytisch  zu  erklären  und  in  Formeln  zu  fassen,  hat  Guido  ^ 
oder  der  Gewährsmann,  dem  er  den  Inhalt  dieses  Kapitels  ent- 
lehnte, zwischen  der  Cantilena  und  dem  poetischen  Vers  eine 
interessante  Parallele  gezogen.  Guido  führt  den  Vergleich  theore- 
tisch bis  in  die  Einzelheiten  durch,  verlangt  lange  und  kurze  Töne 
und  ihren  Zusammenschluß  zu  metrischen  Gestaltungen,  nur  daß 
der  Musiker  in  diesen  Dingen  nicht  so  konsequent  vorzugehen 
brauche,  sondern  eine  gewisse  Freiheit  genieße.  Er  will  damit 
sagen,   daß  ein  Gesang  zwar  die  prosodischen  Versfüße  beachten 

1  Oben  S.  K  65. 

2  Sieque  opus  est,  iä  quasi  metricis  pedibus  cantilena  plaudatur  et  aliae 
voces  ab  aliis  mondam  duplo  hngiorem  vel  duplo  breviorem  vel  tremulatn 
haheant  .  . .  nisi  quod  musicus  nan  se  tanta  legis  neeessitate  eanstringaty 
quia  in  omnibus  se  haec  ars  in  voeum  dispositione  rcUionabili  varietate 
permutai,  . .  .  Sunt  vero  quasi  prosaici  eantuSy  qui  haee  minus  observant^ 
in  quibus  nan  est  curae,  si  aliae  majores^  aliae  minores  partes  et  distinc- 
tiones  per  loca  sine  diseretione  inveniantur  more  prosarum.  Metricos  autetn 
canius  dico,  quia  saepe  ita  canimusj  tä  quasi  versus  pedibus  seandere  vide- 
amur.  .  .  .  Non  autem  parva  similitudo  est  metris  et  eantibus^  cum  et  neumae 
loeo  sunt  pedum^  et  distinctiones  loco  sint  versuum,  utpote  ista  neuma  dac- 
tylicoj  alia  vero  spondaicoj  illa  iambico  more  decurrii.  Guido,  Micrologus, 
ed.  Amelli,  p.  35  fT. 
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sse,   in  deren  Verbindung  aber  nicbt  die  AusscblieBIicbkeit  der 

\  einzuhalten  brauche.     Nach  weiteren  Ratschl&gen  über  die 

'  neuer  Melodien  nimmt  er  eine  Scheidung  zwischen  cantus 

i  und  metrici  vor.     Metrisch  nennt   er  solche,   die  in 

-lung  von  Längen  und  Kürzen  zu  Versfüßen  und  deren 

hung  zu  Distinktionen  sich  der  Gesetzmäßigkeit  me- 

nähern,  während  die  cantus  prosaici  in  Bau  und 

^chiedenartige    Glieder    aufeinanderfolgen    lassen. 

*"  tiie  Neumen  direkt  für  gleichbedeutend  mit  den 

jme  Neume  verlaufe  daktylisch,  die  andere  spon- 
jambisch  usw.  ^ 
<it  Guido  gleichzeitige  Berno  von  der  Reichenau'  gibt 
.tiythmische  Erklärung  der  Neumen,  besteht  aber  im  allge- 
iien  auf  der  Unterscheidung  von  langen  und  kurzen  Tondauem. 
fVie  der  Vers  sich  aus  langen  und  kurzen  Silben  zusammensetze, 
so  bestehe  auch  der  Gesang  aus  der  passenden  und  einträchtigen 
Verbindung  langer  und  kurzer  Töne.     Das  ist  nichts  anderes,  als 
die  Lehre  der  älteren  Meister.     Gleichzeitig  erfahren  wir,  daß  auch 
im  Norden  die  Neumensch  reiber  in  diesen  Dingen  lässiger  wurden, 
und  daß  sie  Hilfe  bei  solchen  fanden,  die  die  Notwendigkeit  einer 
derartigen  Unterscheidung  leugneten.     Wie  im  Süden  Guido  von 
Arezzo,  so  bezeugt  hier  im  Norden  Berno  den  Verfall  der  primi- 
tiven Rhythmik  seit  dem  4  4 .  Jahrhundert.    Daß  die  Gesangbücher 
dieser  Zeit  damit  völlig  im  Einklänge  stehen,  ist  mehrfach  fest- 
gestellt worden. 

Der  Scholastiker  Aribo   von  Freisingen   aus   der   zweiten 
Hälfte  des   4  4.  Jahrhunderts  begnügt  sich  damit,  seinen   Meister 


1  Daß  das  Wort  neuma  hier  die  Bedeutung  von  Toiueicben  hat,  kann 
nicht  zweifelhaft  sein.  Diese  Bedeutung  ist  schon  für  eine  Guido  vorausl le- 
gende Zeit  bezeugt;  vgl.  oben  S.  45. 

s  Gerbert,  scriptores  II,  77:  Pervigüi  obserrandum  est  cura,  ut  attendas 
in  neumis,  ttbi  raiue  sonorum  moruiae  hreviores,  ubi  vero  sint  metiendae 
prodttetiores^  ne  raptim  et  minime  diu  proferaSj  quod  ditUitis  et  productius 
praeeinere  stcUuit  magistericUia  attciaritas.  Neque  audiendi  sunt  qui  dieunt, 
sine  ratione  omnino  consütere ,  quod  in  cantu  aptae  numerositafis  moram 
nunc  veloeiorem,  nunc  vero  faeimus  proditctiorem.  Si  grammaticus  quilibet 
ie  reprehenditj  cum  in  versu  eo  loco  syllaham  eorripiaSf  ubi  producere  ddfecu, 
nuUa  alia  causa  naiuraliter  existente,  cur  magis  eam  producere  debeaSy  nisi 
quia  aniiquorum  iia  sanxit  auctoritas:  cur  non  magis  musieae  ratio  ad 
quam  ipsa  rationabilis  vocum  dimensio  et  numerositas  pertinet,  succenseat 
quodammodoj  si  non  pro  qualitate  locorum  obserres  debitam  quantiiatem 
morarum?  .  . .  Idcirco  ut  in  metro  certa  pedum  dimensione  coniexitur  ver- 
sus j  ita  apta  et  concordabili  brerium  longorumque  sonorum  coptüatione 
componitur  cantus. 
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Guido  zu  kommentieren.  Doch  erfahren  wir  von  ihm,  daß  ältere 
Antiphonarien  die  Buchstaben  c,  i  und  m  verwendeten,  um  Bcbndle, 
langsame  und  mäßige  Dauerwerte  zu  vermerken.  In  alter  Zeit  sei 
überhaupt  bei  Komponisten  und  Sängern  die  gewissenhafte  Aus- 
führung solcher  proporlionelier  Werte  in  Ehren  gewesen,  nunmehr 
aber,  so  klagt  Aribo,  sei  diese  Sorge  verschwunden,  ja  begraben  ^ 
Er  selber  hatte  von  diesen  Dingen,  wie  es  scheint,  nur  mehr  eine 
unvollkommene  Kenntnis,  da  er  die  alte  rhythmische  Differenzierung 
lediglich  in  den  drei  Buchstaben  ausgedruckt  findet  Guidos  cantus 
metrici  nennt  er  cantus  bene  procurati.  Daß  aber  die  alte  Neumen- 
rhythmik  zu  Aribos  Zeiten  wirklich  begraben  war,  dafür  liefert  er 
selbst  einen  originellen  Beweis^.  Es  stellt  die  antiken  Versmaße 
zur  melodischen  Bewegung  dergestalt  in  Parallele,  daß  ein  Halbton 
der  Brevis  assimiliert  wird,  der  Ganzton  der  Longa.  Ein  Trochäus 
ist  demnach  für  ihn  die  kleine  Terz  D  —  F,  die  einen  Ganzton 
(Longa)  mit  einem  üalbton  (Brevis]  verbindet.  Obwohl  Aribo  hier 
nur  einen  seiner  zahlreichen,  oft  in  die  entlegensten  Gebiete  hin- 
einschweifenden  extravaganten  Gredankengänge  zum  Ausdruck  bringt, 
hat  er  doch,  wie  wir  sehen  werden,  damit  Schule  gemacht. 

Die  Musica  des  Cotto^  der  etwas  jünger  ist  als  Aribo,  aber 
noch  im  1 1 .  Jahrhundert  blühte,  ist  für  unsere  Frage  wenig  er- 
giebig. Er  nimmt  nur  Gelegenheit,  die  Cantus  accurati  zu  erklären, 
die  mit  besonderer  Sorgfalt  verfaßt  seien.  Man  bezeichne  sie  auch 
als  metrisch,  weil  sie  wie  die  Hymnen  besondere  Gesetze  beob- 
achten. Cotto  meint  hier  dasselbe,  was  seine  Vorgänger  Cantus 
docti  nennen. 

Der  anonyme  Verfasser  der  erst  jüngst  ans  Tageslicht  gezogenen 
Quaestiones  in  musica^  exzerpiert  in  der  Partie,  die  überschrieben 
ist:  Quomodo  metrice  vel  numerose  neumas  cantionum  moneamur 
distinguere,  der  Reihe  nach  Berno,  die  Musica  Enchiriadis,  den 
Guidonischen  Micrologus  und  Aribo^  ohne  einen  eigenen  Gedanken 
hinzuzufügen. 

Die  Erinnerung  an  den  rhythmischen  Unterschied  der  Neumen- 
zeichen    war  aber  nicht  überall  ausgelöscht.     Die  Handschrift 

i  Gerbert,  scriptores  II,  227:  ünde  in  antiquiortims  arUiphonariis  täris- 
que  (sc.  missae  et  officii)  c  t  tn  reperimus  persaepe^  quae  eeleriUttem,  iar- 
ditatem,  mediocritaiem  innuunt.  Äntiquitits  fuit  magna  eircunupeetio  non 
solutn  canitis  invefitortbus ,  sed  eiiam  ipsis  cantoribus^  ui  quidlibet  propor^ 
tionaliter  et  invenirent  et  canerent.  Quae  consideratio  jam  dtidum  obiü, 
imo  aepulta  est, 

2  Gerbert,  1.  c.  11,  228. 

3  Gerbert,  scriptores  II,  253,  das  Ende  von  Kap.  XIX. 
*  Vgl.  die  Ausgabe  von  Steglich,  S.  59  fT. 
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C  58/275  der  Stadtbibl.  Zürichi  aus  dem  42.  Jahrhundert  fixiert 
auf  Fol.  14v.  die  prosodischeo  Verhältnisse  des  Hexameters  mit 
Virga  und  Punctum  so,  daß  der  langen  Silbe  die  Virga,  der  kurzen 
das  Punctum  zuerteilt  ist.  Eine  solche  Skansion  findet  sich  zwar  nur 
bei  drei  Versen;  sie  ist  aber  zu  sprechend,  um  hier  übergangen 
zu  werden: 

/../      ////..        /..// 

AfTeresin^  dicunt  de  vertice  quando  recidunt, 

/      ../////..     /..// 

Ex  mediastina  fit  sincopa  parte  recisa, 

/..        /////../../. 

Parteque^  subtracta  dicetur  apocopa  facta. 

Der  Schreiber  dieser  Zeilen  hat  ohne  Zweifel  in  der  Virga 
das  Zeichen  für  einen  langen,  im  Punctum  das  Zeichen  für  einen 
kurzen  Ton  erblickt. 

In  Italien  wußten  die  Schreiber  um  dieselbe  Zeit  nicht  mehr 
so  genau  Bescheid  über  den  rhythmischen  Sinn  der  Neumenelemente. 
Die  Handschrift  F.  3.  565  der  Magliabecchiana*  (Bibl.  Nazio- 
nale)  in  Florenz,  ebenfalls  aus  dem  12.  Jahrhundert,  fügt  theore- 
tischen Traktaten  des  Guido  u.  a.  an  zwei  Stellen  eine  Tabelle  der 
longobardischen  Neumen  bei,  Fol.  400v  und  32 v.  Namentlich  die 
erstgenannte  Tabelle  erinnert  durch  die  seltsamen  Namen  an  die 
Montecasinensische  (vgl.  oben  S.  4  06).  In  beiden  haben  nun  die 
Accentus  brevis  und  Percussionalis  longa  genannten  Neumen  das- 
selbe Zeichen  der  Producta — .  Hier  liegt  offenbar  ein  Irrtum  vor; 
der  Accentus  brevis  hätte,  wie  in  der  Montecasinensischen  Tabelle, 
das  Punktzeichen  •  haben  müssen.  Merkwürdig  ist  aber,  daß  der 
Fehler  zweimal  gemacht  worden  ist. 

In  der  von  Aribo  eingeschlagenen  Richtung  bewegt  sich  der 
Kommentar  des  Guidonischen  Micrologus  aus  dem  42.  Jahr- 
hundert in  der  Wiener  Hofbibl.,  Cod.  2502.  Weit  davon  entfernt, 
ein  persönlicher  Schüler  Guidos  zu  sein,   wie  man  wohl  gemeint 


1  Vgl.  das  Jahrbuch  der  Bibliothek  Peters  für  4  94  0,  S.  23. 

2  Hier  hat  die  Handschrift  über  der  zweiten  Silbe  irrtümlicherweise  eine 
Virga. 

3  Diese  Virga  trägt  an  der  Spitze  einen  kurzen,  schrägen  Strich,  so  wie 
die  sanktgallischen  Virgen  späterer  Zeit;  vielleicht  sollte  er  die  Liqueszenz 
bezeichnen. 

4  Ich  verdanke  die  Kenntnis  dieser  Handschrift  dem  Abt  Amelli  in  Florenz, 
habe  sie  aber  persönlich  einsehen  können. 
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hat^,  drückt  sich  sein  Verfasser  so  aus,  daß  es  evident  wird,  er  habe 
Guido  voilig  Biiüverstanden.  Auch  er  vermengt  gewaltsam  melo- 
dische und  rhythmische  Dinge  und  interpretiert  die  Begriffe  »iang« 
und  »kurz«  rein  melodisch  als  Bezeichnung  für  ein  enges  und  ein 
weites  Intervalh  Ein  Halbton  ist  für  ihn  eine  Brevis^  ein  Ganz- 
ton eine  Longa;  der  aus  Brevis  und  Longa  sich  zusammensetzende 
Jambus  bedeutet  also  die  Verbindung  von  Halbton  und  Ganzton,  eine 
kleine  Terz.  So  ist  D  —  F  ein  Trochäus^  F  —  -4,  weil  aus  zwei 
Ganztönen  bestehend,  ein  Spondius.  Daß  diese  Auslegung  verfehlt 
ist,  ergibt  sich  aus  dem  Zusammenhang,  in  welchem  dieser  Gedanke 
bei  Guido  vorkommt,  und  der  von  wirklichen  Metren  in  nicht  miß- 
zuverstehender Weise  handelt,  dann  aus  ihrem  Widerspruche  mit 
allem,  was  ältere  Quellen  über  den  Rhythmus  der  liturgischen  Lieder 
sagen.  Guido  selbst  kann  an  derartiges  nicht  gedacht  haben,  sonst 
würde  er  unter  den  Metren,  die  in  den  Neumen  sich  wiederfinden, 
nicht  den  Daktylus  genannt  haben;  eine  Verbindung  von  zwei 
halben  Tönen  unmittelbar  hintereinander,  von  denen  also  wenigstens 
einer  ein  chromatischer  sein  müßte,  ist  für  Guido,  der  am  liebsten 
sogar  den  Ton  1?  aus  dem  Tonsysteme  hinweggeräumt  hätte,  ausge- 
schlossen. Diese  melodische  Deutung  rhythmischer  Begriffe  finden 
wir  noch  im  44.  Jahrhundert  bei  Johannes  de  Muris^.  Sie  beweist 
besser  als  alles  andere,  daß  für  den  Choralvortrag  eine  neue  Zeit 
angebrochen  war. 

Die  BemeiiLung  der  Scholien  zur  Musica  Enchiriadis,  wonach  die 
von  einer  organalen  Melodie  begleitete  Quoralweise  langsamer  und 
ohne  Beachtung  rhythmischer  Wertunterschitde  vorgetragen  wurde, 
(vgl.  oben  S.  358),  steht  nicht  allein  da.  Die  Musica  Enchiriadis  selbst 
erklärt  den  langsamen  Vortrag  für  eine  charakteristische  Eigenheit 
des  zwei-  und  mehrstimmigen  Gesanges  3.  Auch  ein  anonymer 
Traktat  de  Organo^,  der  dem  10.  oder  1 1 ..  Jahrhundert  angehurt, 


1  Vgl.  Vivell  im  Kirchenmus.  Jahrbuch  4908,  S.  U3,  und  im  Oregorius- 
blau  4040,  S.  481  ff.,  4944,  S.  443  ff. 

2  Vgl.  Coussemaker,  scriptores  II.  233. 

3  So  schließt  das  Kap.  XIIl  mit  dem  Satze :  Sie  enim  duobus  out  phtri' 
hu8  in  unum  eanendo  modesta  dunUcucat  et  concordi  morositate,  quod  8uum 
est  hujus  meli,  vtdebis  nasei  8U<Mtem  ex  hoc  sonorum  commixtione  concen- 
tum.  Vgl.  Gerbert,  scriptores  I,  4  66a.  Ebenso  488:  Verumiamen  modesta 
morositate  edita,  quod  suum  est  mazime  jtroprium,  et  concordi  diligentia 
proeurata  konesHssima  erit  eanüonis  suamtcu. 

4  Vgl.  darüber  Hans  Müller,  Hucbalds  echte  und  unechte  SchriAcoi,  S.  79, 
und  Hugo  Riemann,  Geschichte  der  Musiktheorie,  S.  20.  Der  SchhiBsatz  des 
Traktates  lautet:  Poseit  aukm  semper  Organum  düigenti  et  modesta  morosi- 
tate fieri  et  honestissime  sacris  cantids  adkibetur. 
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bezeugt,  äaß  das  Organum  sehr  pausend  bei  den  Kirchengeslngen 
angeweDdet,  und  daß  es  imtner  bedächtig  uod  langsam  ausgeführt 
wurde.  Der  Umsdiwung  in  der  rhythmischen  Neumeninterpretation 
gewann  an  Ausdehnung,  je  mehr  das  Organum,  die  Diaphonie,  sich 
ausbreitete.  Das  Endresultat  dieser  Entwicklung  sollte  die  Auflösung 
der  liturgischen  Weise  in  lauter  lang  aüszuhaltende  Töne  sein.  . 

Vom  48.  Jahrhundert  an  zog  die  Musica  mensurabilis,  in  die  das 
Organum  durch  Aufnahme  der  Mensur  fiberging,  dieT&tigkeit  der 
Theoretiker  in  besonderem  MaJße  an  sich.  Die  Erörterung  der  zahl- 
reichen Probleme  der  Mensur  erforderte  einen  nicht  geringen  Auf- 
wanden Arbeit  und  Geist,  und  gerade  die  Theoretiker  waren  be- 
rufen, die  Kräfte  der  neuen  Kunst  nach  der  Richtung  der  rhyUunischep 
Ausbildung  zu  erproben.  Wir  dfirfen  demnach  keine  ausführlichen 
AuseinandersetzuDgen  Ober  den  ursprünglichen  Chorairbythmus  bei 
ihnen  erwarten. 

Solange  der  gregorianische  Gesang  die  einzige  Kunstmusik  war, 
bedurfte  es  zu  seiner  Bezeichnung  keines  besonderen  unterschei- 
denden Namens.  Man  sprach  von  Musica,  Ar«  musicae,  von 
Cantus,  Carmen  gregorranum,ecclesiasticttm)  usw.  Auch  die 
Theoretiker  «teilen  diese  allgemeinen  Bezeichnungen  aa  die  Spitise 
ihrer  Traktate.  Das  Organum  des  9.  und  4  0.  Jahrhundertfi  und 
die  Diaphonie  des  i\.  Jahrhunderts  erschienen  vorerst  noch 
als  besondere  Erscheinungsweisen  der  liturgischen  Mu- 
sik, nicht  als  wesentlich  von  ihr  unterschieden,  und  sind  da- 
her von  den  Scbriftstellem  immer  im  Zusammenbang  mit  dieser 
behandelt.  Anders  lagen  die  Dinge  mit  der  ajusgewachsenen  Mebr- 
stimmigkeit  4ies  43.  Jahrhunderts,  die  man  eher  als  ei^  selb- 
ständige Kunst  empfand.  Von  da  an  unterscheiden  die  Lehrer 
genau  zwischen  beiden  Musikarten  und  behandeln  sie  iu  verschie- 
denen Schriften  oder  wenigstens  in  gesonderten  Abteilungen  ihrer 
Traktate.  Den  Uturgischen  Gesang  nannte  man  von  da  an  Musica 
plana,  die  neue  Kunst  der  Mehrstimmigkeit  Musica  mensurata:  zu- 
mal der  Ausdruck  Musica  plana  hat  sich  bis  über  das  Mittelalter 
hinaus  in  der  Schule  wie  in  den  Büchern  fortgepflanzt.  Seine  Her- 
kunft ist  etwas  dunkel.  Man  ist  daran  gewöhnt,  die  Bezeich- 
nung plana,  »ebene«  Musik,  auf  den  Vortrag  zu  beziehen,  der  bei 
der  Ghoralmelodie  ebenmäßiger  gewesen  sei  als  in  der  mensurierten 
Musik.  Tatsächlich  war  der  liturgische,  einstimmige  Gesang  nicht 
konsequent  mensuriert.  Dazu  würde  die  De6nition  gut  passen, 
welche  die  Wortführer  der  neuen  Praxis  von  beiden  Musikarten 
aufstellen.  So  ist  nach  Fraoco  von  Köln  die  mensurierte  Musik 
der  durch  lange  und  kurze  Zeiten  gemessene  Gesang,  während  in 
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der  Musica  plana  eine  derartige  Messung  nicht  beobachtet  wird^ 
M(^ieh  ist  aber  auch,  daß  Musica  plana  so  viel  bedeutet  wie 
die  tiefere  Melodie  und  zwar  des  zwei-  und  mehrstimmigen  Satzes, 
in  dem  ja  die  unterste  Stimme  regehn&Big  eine  liturgische  Sing- 
weise war;  diese  liturgische  Unterstimme,  der  Tenor,  bewegte  sich 
oft  in  lauter  gleichlangen  Taktnoten,  ohne  lange  und  kurze  Werte 
zu  unterscheiden.  Musita  plana  wäre  dann  die  untere  Stinmie,  Mu- 
sica mensurata  die  obere  Stimme  eines  mehrstimmigen  Satzes;  jene 
ging  einförmig  daher,  auf  diese  fanden  die  Regeln  der  mensurierten 
Rhythmik  Anwendung.  In  der  Tat  ist  planus  zuerst  im  Sinne 
von  »tief«  gebraucht  worden,  mit  rein  melodischer  Be- 
deutung nnd  steht  im  Gegensatz  zu  »hochliegend«.  So 
im  Oddonischen  Dialogus  de  Musica  und  bei  Aribo,  also  im  4  0. 
wie  im  11.  Jahrhundert 2.  Triflt  diese  Auffassung  zu,  dann  hat 
Franco  einen  lediglich  einstimmigen  liturgischen  Gesang  nicht  mehr 
ins  Auge  gefaßt,  sondern  nur  die  zwei-  und  mehrstimmig  bearbeitete 
Choralmelodie.  Sicher  ist,  daß  die  Grenzen  beider  Musikarten  sich 
bald  verwischten. 

Die  Musica  mensurabiiis  bediente  sich  in  Frankreich,  wo  sie 
ihre  erste  Ausbildung  gewann,  der  damaligen  französischen  Noten- 
schrift; seit  der  zweiten  Hälfte  des  12.  Jahrhunderts  hatte  diese 
die  Quadratschrift  adoptiert,  und  so  begegnen  wir  in  allen  Tr^aktaten 
über  die  Ars  mensurabiiis  ohne  Ausnahme  den  Quadratnoten.  Die 
eine  musikalische  Schrift  fand  von  da  an  für  beide  Musikarten 
Verwendung,  für  die  Musica  plana,  wie  für  die.  Musica  men- 
surata. Beide  bedienten  sich  vornehmlich  der  drei  Zeichen  der 
Virga  ^,  des  quadratischen  Punctum  i  und  des  rhombenförmigen 
Punctum  i,  wie  der  anderen  Figuren,  der  Flexa  ^,  des  Pes  3)  <les 
Torculus  &,  des  Porrectus  ^,  des  Scandicus  |!],  Salicus  ;^  und 
Climacus  ^.  Auch  die  liqueszierenden  Zeichen  des  Epiphonus  9  und 
des  Cephalicus  ||  erwiesen  sich  als  nützlich  für  die  Musica  men- 
surata; sie  nannte  dieselben  Plica  ascendens  und  descendens.  In 
der  Musica  mensurata  unterschied  man  die  Longa  ^  von  der  Brevis  i 


^  Musica  mensurahüis  est  cantus  longis  brevibusque  temporibus  mensu- 
ratus.  Mensuraius  dicitur^  quia  in  plana  musica  non  aitenditur  talis  men^ 
Suva.     Also  Pranco  von  Köln  bei  Goussemaker,  scriptores  II,  \\%. 

2  Vgl.  Gerbert,  scriptores  I,  259  a:  Similiter  cum  acutus  fuerii  Cantus 
in  auihentu  deuiero^  dicäur  authenttts  deuterus;  sin  autem  planus  fuerii  can^- 
ius,  plaga  deuleri  nofninabitur.  Man  wird  demnach  guttun,  die  Bezeich- 
nung cantus  planus  nicht  mehr  zur  Stütze  des  gleichmäßigen  Choralvortragcs 
in  Anspruch  zu  nehmen.  Ähnlich  gebraucht  das  Wort  Aribo  bei  Gerbert,  II, 
«0^  b. 
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und  der  Semibrevis  ♦,  und  zwar  umfaßte  nach  der  älteren  Theorie 
diiß  Longa  zwei  Breves,  die  Brevis  zwei  Semibreveä;  später  und 
ftchbn  seit  Franco  herrscht  die  dreiteilige  Messung  vor,  in  weicher 
jede  Longa  drei  Breves  und  jede  Brevis  drei  Semibreves  enthielt. 
Wenn  Walter  Odington  im  13.  Jahrhundert,  berichtet:  longa  voca* 
tur  quae  prius  virga  dicitur  nota,  und  nachher:  brevis  quae  prius 
dicitur  punctus^,  so  will  das  besagen,  daß  die  Mensuralisten  vor 
ihm  die  in  der  ursprünglichen  Rhythmik  der  Quadratschrift  indiffe- 
renten Zeichen  ^  und  i,  Virga  und  Punctum,  rhythmisch  diffe- 
renziert hatten.  Dann  stellte  sich  die  ]  Rhombe  I,  als  Nachfolger 
des  Neumenpunctums  ursprünglich  die  Brevis,  als  ein  dritter  Wert 
ein.  der  den  Neumen  im  allgemeinen  fremd  war,  die  Semibrevis.  Auch 
die  Gruppenzeichen  wurden  mensuriert. 

Das  Verständnis  für  die  Eigenart  der  liturgischen  Melodie  schwand 
mit  dem  Wachstum  der  mensuralen  Musik.  Während  die  einen 
die  Franconische  Auffassung  der  planen  Musik  einfach  übernahmen  2, 
unterjochten  andere  die  Choralmelodie  einer  wirklichen  Mensur, 
wie  der  Dominikaner  Hieronymus  voa  Mähren  im  i  3.  Jahrhundert, 
der  an  der  Zentrale  der  Musica  mensurata  lebte,  in  Paris'.  In 
einem  De  modo  faciendi  novos  ecclesiasticos  et  omnes  alios  firmos 
sive  planos  cantus  überschriebenen  Kapitel  seines  Tractatus  de  musica 
nimmt  er  für  einen  jeden  Gesang  eine  Mensur  in  Anspruch  und 
erklärt  die  Zeichen  der  Quadratschrifl  im  Sinne  der  Mensuralmusik. 
Jüngere  Theoretiker  setzten  diese  Vermengung  chöralischer  und 
mensuraler  Rhythmik  mehr  oder  weniger  intensiv  fort,  so  im  ii. 
Jahrhundert  Simon  Tunstede,  Johannes  Hothbyi 

Auch  im  Bereiche  der  deutschen,  gotischen  Neumen  muß  die 
Theorie  vom  rhythmischen  Gleichwert  der  Zeichen  der  Choralschrift 
sich  bald  festgesetzt  haben.  Ein  im  13.  Jahrhundert  geschriebener 
Traktat  aus  dem  Kloster  St.  Jacob  in  Lüttich  fügt  allerlei  theore- 
tisch-instruktiven  Beispielen    eine  Tabelle   mit    den  verschiedenen 


1  Vgl.  Coussemaker,  scriptores  I,  235  a. 

2  So  Elias  Salomonis  gegen  Ende  des  4  3.  Jahrhunderts:  Omnis  cantus 
planus  in  cUtqua  parte  sui  nuUam  fesHnationtni  in  uno  loco  patitur  plus 
quam  in  aliOj  quam  est  de  natura  sui;  ideo  dicitur  cantus  planus  y  quia 
omnino  planissime  appetit  cantari,  bei  Gerbert,  scriptores  III,  21,  und  Mar- 
cbettus  von  Padua  im  4  4.  Jahrhundert:  Musica  plana  dioitur  quilibet  cantus  ^ 
qui  absque  temporis  mensura  et  limitatiane  nottdarum  ßguratur  et  notatur^ 
bei  Gerbert,  scriptores  III,  69  b.  Bei  Elias  hat  das  Wort  planus  unzweideutig 
rhythmischen  Sinn. 

3  Vgl.  Coussemaker,  scriptores  I,  89  ff. 

*  Vgl.  über  sie  Dechevrens,  Etudes  t.  II,  p.  452  und  467,  sowie  A.  W.  Schmidt, 
Die  Calliopea  legale  des  Johannes  Hothby,  Leipzig  4  867,  S.  36  ff. 
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metrisch«!]  Versfüßen  bei,  in  der  alle  Kürzen  durch  eine  Note, 
alle  Längen  durch  zwei  Noten  ausgedrückt  sind.  Die  Tabelle  ist 
bisher  immer  nur  in  Qnadratschrifl  veröffentlicht  worden  \  obachon 
die  Notenbeispiele  in  gotischen  Zeichen  geschrieben  sind.  Der  Text, 
der  ihr  untergelegt  ist,  verflicht  in  sehr  gtochickter  Weise  die  ver- 
schiedenen Metren  zu  einem  fortlaufenden  Gedanken.   Man  vgl.: 


Pyrrhichius.      Spondeus. 


Jambus. 


Trocbeus. 


Tribrachys. 


t 


Pi-   e 


^^^^^ 


magna 


1s=i; 


pa-  rens 


v-/ 

or-  bis 


-gl     -^ 

v-/       \«/        v-/ 

Do-   mi-    ne. 


Molossus.         Anapestus.  Dactylua.      Amphibrachya.  Ampbimacrua. 


* 


j=s 


-I 

pec-ca-  ti 


nxns 


^SZi 


± 


P*  .   I 


\^    \y     ^ 

ma-cu-  laa 


w    v-/ 

ab  lu-   6, 


N^      —      W 

pre-  ca-mur; 


con-  fc-  rens 


Bacchiua. 


^ 


t 


Antibaccbius.      Procelauamaticus. 


•     • 


Diapondeus. 


5fcqc 


'     I    ■ 

—  —   w 

so-  la-man, 


v-/     —       — 

re-damptis 


V-/      V-/     \w-/      v-/ 

fra-  gi'   li-  bus 


ex-  i-  sten-  tes 


Diiambus, 
■     ■     , 


Ditrocheus. 


Gboriambus. 


fst    ,    i  ■ 


]t^ 


1 


Antispastus. 


JL 


v^    v-^'     

la-gUDcu-  lis 


—     v>     —    v-/ 

man-si-    o-  nis 


__    v-/    vy   

si-  de-  re-  ae 


v-/    —     —      v^ 

a-dop-ta-mas 


Jonicus  minor.        Jonicus  major.         Paeon  primus.      Paeon  secundus. 


■  '■  >  fi 


Sdi 


-■ — •- 


t 


1— r 


\^     V>       __         _ 

do-mi*  na-   tus 


v-/     v^ 

acqui-  re-  rc ; 


\^      \^      K^ 

sie  Do-mi-  ne 


v>    \-/    vy 

in    omni-bus 


Paeon  tertius. 


Paeon  quartus. 

-• . 


Epitritus  primus. 


■t 


\^         V^        w' 

mi-   se-  re-    ro 


v-/      v-       w       

mi-    se-    ri-      is, 


ut    in-  du-    tis 


1  Von  Goussemaker  in  den  scriptoros  11,  490,  und  von  D.  Potbier  in  der 
Revue  de  chant  gregorien,  Grenoble,  XVI,  p.  44;  vgl.  auch  die  Rassegna  Gre- 
goriana  t.  VIII,  p.  430. 
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Epitritus  secundos,  Epitritus  tertius.  Epitritos  quartus. 


■         »    I    ■     I 


A~r 


can-di-  da-   tu  ae-  ter-ni-    tas  con-  ce-    da-  tur. 

Diese  Notierung  ist  deshalb  beachtenswert,  weil  die  Choralschreiber 
in  Deutschland  dem  ursprünglichen  Neunientypus  treuer  geblieben 
sind  als  ihre  Kollegen  in  Frankreich^  England  und  Italien.  Sie  ist 
aber  nur  für  die  damalige  Ausführung  zweitoniger  Grruppen  be- 
weiskräftig. Wie  der  Scandicus,  Glimacus  und  ähnliche  Figuren 
ausgeführt  werden,  erfahren  wir  nicht.  Diese  Lücke  wird  aber 
durch  etwas  jüngere  Quellen  mit  gotischen  Aufzeichnungen  ausge-^ 
füllt.  Eine  Münchener  Handschrift  des  1 5.  Jahrhunderts  aus  einem 
süddeutschen  Kloster,  Cod.  mus.  m.  457i,  erklärt  die  gotischen 
Noten  folgendermaßen:  Die  Nota  longa  wird  auch  caudata  genannt, 
nicht  w*eil  sie  an  Zeitwert  die  anderen  überragte,  sondern  weil  sie 
ihrer  Figur  nach  länger  ist  als  die  übrigen  i.  Später  heiBt  es  noch, 
daß  die  Virga  oder,  wie  der  Autor  sagt,  die  Longa  nach  Belieben 
in  eine  (fallende)  Notenreihe  eingereiht  werden  könne,  um  dem 
Auge  einen  Stützpunkt  zu  geben.  Die  Gauda  selbst  füge  der  Note 
nichts  hinzu,  noch  nehme  sie  ihr  etwas.  Dasselbe  gelte  von  der 
römischen  Quadratschrift;  obschon  die  eine  Note  als  Longa,  die 
andere  als  Brevis  und  eine  dritte  als  Semibrevis  geschrieben  werde, 
besäßen  sie  dennoch  dieselbe  Zeitdauer. 

Die  italienischen  Choralschreiber  des  1 5.  und  i  6.  Jahrhunderts 
bestätigen  diese  Erklärung.  Sie  betonen  immer  wieder  den  Gleich- 
wert der  Choralnoten,  und  zwar  im  Gegensatz  zur  Mensuralmusik. 
So  Franchinus  Gafurius  in  seiner  Practica  Musica  1496;  besonders 
betont  er,  daß  die  Mediocris^  die  Rhombe  ♦,  nicht  flüchtiger  als  die 
Virga  und  die  Brevis  gesungen  werden  dürfe.  Dasselbe  lehrt  Pietro 
Aaron  in  seinen  Harmonicae  institutiones  1516,  wie  zahlreiche  ihrer 
Nachfolger^.  Andere  Theoretiker  sind  etwas  freier,  betonen  weniger 
die  gleiche  Dauer  der  Choralnoten  und  stellen  die  Ausführung  eher  ins 
Belieben  der  Sänger,  wie  schon  Tinctoris  in  seinem  Traktate  de  notis 
et  pausis. 

Zusammenfassend  läßt  sich  sagen,  daß  der  Gleichwert  der  Cho- 
ralnoten von  den  Chorallehrern  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  fast 
einstimmig  anerkannt  wurde.  Sie  erblicken  in  ihm  geradezu  eine 
Eigentümlichkeit  des  Cantus  planus  gegenüber  der  Musica  mensurata. 


1  Vgl.  darüber  Raphael  Molitor,  Deutsche  Choralwiegendnicke,  8.  2  ff. 

2  Vgl.  denselben,  Nachtridentinische  Ghoralreform,  B<t  I»  S.  75  ff. 
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In  einer  anderen  Hinsicht  ist  das  Verhalten  der  Theoretiker 
am  Ausgange  des  Mittelalters  nicht  so  übereinstimmend,  in  der  Be- 
nennung der  Tonzeichen  ^  Das  Wort  Neume  ist  im  4  5.  und  4  6.  Jahr- 
hundert dafür  nicht  mehr  üblich;  man  sagt  Nota,  Figura,  für  den 
Einzelton  Figura  simplex,  für  Tonverbindungen  Notae  compositae, 
ligatae,  auch  Ligaturae.  Neuma  wird  fast  ausschließlich  als  Bezeich- 
nung für  eine  Vokalise  gebraucht,  wie  sie  z.  B.  im  AUelujagesang 
der  Messe  regelmäßig  der  letzten  Silbe  des  Wortes  angefügt  ist, 
aber  auch  Antiphonen  und  Responsorien  damals  angehängt  wurde. 
In  demselben  Sinne  gebraucht  man  das  Wort  Pneuma  \  Von  den 
Namen  Virga,  Punctum,  Podatus,  Cli vis  usw.  waren  nur  mehr  die  beiden 
ersten  üblich,  aber  auch  sie  nur  selten;  meist  sagte  man  dafür 
Longa  und  Brevis.  Der  Sache  nach  existieren  jedoch  diese  Zeichen 
des  Pes,  der  Flexa,  des  Torculus,  Porrectus,  Climacus  und  ihre  Er- 
weiterungen noch  in  der  Praxis  der  Bücher,  infolge  der  lediglich 
kopierenden  Arbeit  der  Handschriflenschreiber.  Strophicus  dagegen, 
Oriscus,  Quilisma  u.  a.  waren  längst  aus  der  lateinischen  Choral- 
Überlieferung  verschwunden. 

In  der  Überlieferung  der  Zeichen  wie  ihrer  Namen  erwies  sich 
die  Choralpflege  als  ungleich  konservativer.  Im  4  4.  Jahrhundert 
schrieb  Johannes  de  Muris  in  seiner  Summa  Musicae  ein  eigenes 
Kapitel  de  notulis  cantus  usualis,  quae  sint  et  ad  quid  inventae^. 
Er  meint  damit  die  Neumen  der  alten  Zeit  ohne  Linien.  Seine  Er- 
klärung ist  freilich  nicht  immer  der  ursprünglichen  Bedeutung  der 
Zeichen  gemäß.  Er  lebte  aber  in  einer  Gegend,  wo  noch  zu  seiner 
Zeit  Neumen  alter  Art  geschrieben  wurden,  also  jedenfalls  in  einem 
Lande  deutscher  Zunge.  Eine  jüngere  Quelle,  Cod.  mus.  m.  4573 
zu  München  aus  dem  4  5.  Jahrhundert,  überliefert  eine  Neumenta- 
belle  mit  den  traditionellen  Neumen,  in  der  allerdings  auch  einige 
Irrtümer  unterlaufen.  Sogar  die  uns  bekannten  Hexameter,  in  die 
eine  frühere  Zeit  die  gebräuchlichsten  Neumennamen  zusammen- 
gedrängt hat  (vgl.  oben  S.  4  06),  finden  sich  in  dem  Traktat  eines 
Henricus  Helenae  aus  dem  45.  Jahrhundert. 

Von  der  Praxis  des  Catitus  planus  nehmen  die  Theoretiker  aus- 
gangs des  Mittelalters  nur  den  sog.  Cantus  fr  actus,  Canto  fratto 
aus.  Schon  Gafurius  berichtet,  daß  die  Franzosen  die  Sequenzen 
und  Prosen  gerne  mensuriert  vortrügen,  wie  auch  das   erwähnte 


i  Zum    Folgenden  vgl.  Molitor ,  Nachtridentinische  Choralreform,   Bd.  I, 
S.  86  fr.,  und  Deutsche  Choral  Wiegendrucke,  S.  2  fr. 

2  Vgl.  oben  S.  4  5. 

3  Vgl.  Gerbert,  scriptoros  III,  201  fT. 
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Credo  cardineum  oder  patriarchinum  i.  Tatsächlich  finden  wir  in 
vielen  Gradualien  vom  i5.  Jahrhundert  an  in  gotischer  und  qua- 
dratischer Schrift   einige  Stücke  mit  der   aus   der  Mensuralmusik 

stammenden  Minima  4  oder  #  notiert.   Sie  bedeutet  die  Hälfte  der 

I 
Normaldauer  einet  Choralnote  und  kommt  in  verschiedenen  An- 
wendungen vor.  Bald  verlängert  sie  den  Normalwert  um  seine 
Hälfte,  funktioniert  also  wie  unser  heutiger  Verlängeruagspunkt; 
meist'  hat  dann  die  folgende  Silbe  ebenfalls  eine  Minima,  so  daß 
je  zwei  zusammengehören.  Bald  stehen  mehrere  Minimae  auf  einer 
Silbe,  zwei,  drei  und  mehr,  die  dann  natürlich  eine  tasche  Bewe- 
gung in  die  Melodie  hineinbringen;  bald  sind  mehrere. Silben  hinter- 
einander damit  versehen.  So  hat  die  sanktgallische  Handschrift.546 
aus  dem  Anfang  des  1 6.  Jahrhunderts  zahlreiche  Minimanotierungen : 

m4    ml       i    4    ^    i    >     ♦♦♦    !;♦♦♦     aas 

Bene-di-  ctus  —  vi- si- bi-  lium — ve-  rum. 

Choraldrucke  derselben  und  noch  späterer  Zeit  bis  ins  48.  Jahr- 
hundert weisen  Ähnliches  auf,  so  das  Graduale  Brugis  4500  und  die 
deutschen  Bücher,  Der  Gantus  fractus  muß  beliebt  gewesen  sein,  denn 
mehrfach  fand  die  kirchliche  Behörde  Anlaß,  dagegen  einzuschreiten. 
Im  Jahre  4624  verboten  die  Reformationes  generales  für  die  Diö- 
zese Krakau,  die  Choralnoten  in  mensurale  aufzulösen,  wie  es  manche 
beim  Salve  Regina  und  ähnlichen  Melodien  machten ;  in  seinem 
Komnfentar  zu  den  Statuten  des  Ordo  der  Minores  Fratres,  Venedig 
4  664,  sagt  Bartolomeo  da  Pisa:  cum  cantus  fractus  non  sit  per 
ordinarium  Ecclesiae  ordinatus,  fratres  tales  cantus  exercentes  pec- 
cant,  quia  faciunt  contra  ordinationes  et  constitutiones  Papae  Bene- 
dicti». 

In  ein  paar  Strichen  läßt  sich  die  Entwicklung  der  Neumen- 
rhythmik  bis  zum  Ausgange  des  Mittelalters  nach  den  vorausgehen- 
den Ausfuhrungen  also  zeichnen: 

Die  ältesten  Quellen  erklären  die  Neumen  als  rhythmische  Zeichen, 
und  zwar  operiert  die  Neumenschrift  mit  den  beiden  Werten  der 
Longa  und  Brevis.  Jener  ist  durch  die  beiden  Formen  der  Yirga, 
dieser  durch  das  Punctum  ausgedrückt.   Die  Funktion  eines  kurzen 


1  Vgl.  darüber  Molitor,  Nachtridentinische  Choralreform,  Bd.  I,  S.  85. 

2  Vgl.  Marxer,  Zur  spätmittelalterlichen  Choralgeschichte  St.  Gallens  (Ver- 
öfTentlichuDgen  der  Gregorianischen  Akademie  zu  Freiburg,  Schweiz,  Heft  III), 
S.  422. 

3  Vgl.  die  Rassegna  Gregoriana,  1. 1,  p.  4  3,  und  Molitor,  Reformchoral,  S.  4  <  ff. 
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In  einer  anderen  Hinsicht  ist    '  t*""^"**,^/»«;*!» 

am  Ausgange  des  Mittelalters  -'  i"*'^'"   ^^rf^wAyth- 

nennung  der  ToDzeichef> '  ^■^*' ^//i'^„i;^l¥vn!^&b  statt, 

hundert  dafflr  ni"'  ,    ■""  p^^^ß'^dmn  konsequent 

EinieltOD  Figur  ^,         ^J^'^ic^*"^ Detit  procuraü  [Aribo), 

ligatae,  auch  '  ^  ''I^U'fJ^ fi^^'^^^^eaMÜ^e  Metren  anelD- 

nuDg  für  eir  j--'^'^  '^'^^'tJ^*  '"  *'"^''  ^"'"  bewegen, 

der  Hesse  ^^•' ffr^'' ''X^  ^ ^^ram  gemein  hat;  es  sind  die 

aber  auc'  ■;/j^'>^««"*^ip'^  Wnge  und  Köree  wird  ala  ein 

In  demf  ^■"*J^J^ *'' y^"^ da&  die  LBnge  das  Doppelte  der 

Namep  ^1«*^^^^  ^Jj^-^  Beobachtung  der  rhythmischen  Ver- 

erster  f.  Pl^^^^^^tot  (•"  nachdriJcklichste  eiagesch&rft '. 

^°''  tt»"^  «"   e''t*P''ßc'>cnde    Vortrag    war   bis  ins 

^^'  "'^^^  '''^'     ^^^°  begannen  die  rhythmischen 

w  ''^^mt'"'^  ^^^Vinden,  und  eine  mehr  gleichmSüige  Inter- 

'  ■*^^''  '"  "raeo  ^""  '°  *5®hrBuch.    Einige  Bemerkungen  der 

/■/i'"*^ (W '^^ft  h'ß''  ^^   ^'"ß  Einwirkung  der  mehrstimmigen 

e'*'^"^' ta  dö"''*'')  *^'^>  ™'^  ^'^  ausdrücklich   hervorheben, 

''"'n^'^äa''  ^'''*''  nivellierte.    Die  Unachtsamkeit  der  Noten- 

'rl'>aß^^  ebenfalls  in  Rechnung  gestellt  werden.   Von  da 

^rf'^j^te  ^<^  allmAhlich  der  liturgische  Gesangsvortrag.  Wurde 

to  ^'"^"liioa^i^'^  Weise  eine  oder  mehrere  neue  darüber  sugesellt, 

aer  ''"^gie  in  lauter  lange  Noten  auseinandergelegt,   eine  Auilüh- 

fo  "''jjg  im   13.  Jahrhundert  ihre  theoretische   Formulieniog  als 

'^L  planus  erhielt.    Damit  war  eine  neue  Tradition  geschaffen, 

'^daon  auch  die  theoretische  Literatur  bis  weit  ins  1 6.  Jafarhun- 

f'rt  liinein  fast  ausschließlich  beherrscht  hat. 

Überblicken  wir  die  rhythmische  Geschichte  der  Neumenscbrift, 
^je  sie  die  Betrachtung  der  verschiedenen  Neumentypen  uns  ent^ 
),allt  hat,  so  bestätigt  sie  die  Angaben  der  theoretischen  QueÜeo. 

'  Die  BeieicbDung  des  Vortrages  mit  genauer  Beachtung  der  Lingen  und 
Kürzen  als  docta  cantio,  docte  couera  durch  dia  Muaica  Enchiriadis  (vgl.  S.  3S8, 
Aum.  i)   und  die   Commemoralio   brevlE   (vgl  S.   359,   Nr.  4|   rechtfertigt  die 
Vermutung,  daB  weniger  >gelehrte<  Sdngcr  schon  im  10.  Jahrhundert  auf  die 
genaue  Innehallung  solcher  rbj>th mischen  Uolcrschiede  nicht  mehr  vtel  Ge- 
wicht legten.    Wir  wissen,  daß  die  Sfuiger  des  Nordens  um  dieselbe  Zeit  aucb 
mit  den  ZierDguren  des  liturgischen  Gesanges   n  einer  Weise  verfuhren,  die  die 
Kritik  der  Fachleute  herausforderte:  vgl.  oben  S.  163.   Auf  die  docti  cantores 
und  ihre  weniger  •gelehrteni  Kollegen  sind  vielleicht  auch  die  Worte  Guidos 
zu  Beginn  seiner  Regulae  rhytbmicae  (Gerbert,  scriptores  II,  35'  gemünzt: 
Musicorum  et  eanlorum  mngna  eil  dittanlia: 
Uli  djcant,  isli  gciunt,  quae  eomponü  Miisiea. 
i\am  qui  faeif  quod  non  aapil,  deftnüur  hesUa. 


^ 
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Die  Gesangbücher  entoprechea  dem  Bilde,  dag  die  mittelalterlichen 
Schriften  über  Musik  mit  rhythmischer  Behajidhing  der  Neumen  liefern. 
Die  ältesten  Neumierungen  unterscheiden  sorgfältig  die  einzelnen  Dauer- 
zeichen, die  Longa  /  und  ««,  wie  die  Brevis  •.  Insbesondere 
sind  •  und  ^  in  zusammengesetzten  Figuren,  wie  dem  Scandicus 
und  Climacus,  auseinandergehalten:  /,  y  und  /,  Az  u.a.  Das- 
selbe gilt  von  Gruppenzeichen,  wie  dem  Podatus  </  und  v^,  dem 
Torculus  c/*  und  jp  usw.  Diese  Neumen  erfüllen  die  Anforderungen^ 
welche  die  Lehrer  des  9.,  1 0.  und  teilweise  noch  des  \  4 .  Jahrhunderts 
an  sie  stellen.  Die  ältesten  italischen  Bücher  wie  die  Metzer  und 
sanktgallischen,  ohne  Zweifel  auch  die  anderen  Handschriften  des 
1 0.  und  anfangs  des  \  i .  Jahrhunderts,  stimmen  in  dieser  genauen 
Beachtung  der  rhythmischen  Unterschiede  prinzipiell  überein,  wenn- 
schon sie  in  Einzelheiten  auseinandergehen.  Am  meisten  haben 
die  sanktgallischen  Schreiber  alter  Zeit  die  rhythmische  Leistungs- 
fähigkeit der  Neumen  entwickelt  und  ausgebildet,  dies  in  einer 
Weise,  die  sie  vor  allen  Handschriftenklassen  auszeichnet  ^  Es  be- 
darf keiner  langen  Untersuchungen  um  festzustellen,  daß  z.  B.  weder 
in  Italien,  noch  in  Frankreich  oder  England  der  gregorianische 
Gesang  jemals  mit  der  Menge  rhythmischer  Nuancen  ist  ausgeführt 
worden  wie  in  St.  Gallen^.  Man  kann  daher  diese  sanktgallischen 
Spezialitäten  ruhig  beiseite  lassen,  es  bleibt  für  die  Urform  des 
liturgischen  Gesanges  immer  noch  eine  hinreichend  detaillierte  Rhyth- 
mik übrig. 

Wenn  die  Autoren  seit  dem  11.  Jahrhundert  von  der  Wand- 
lung des  Choralvortrages  berichten,  so  liefern  die  Gesangbücher  den 
Kommentar  dazu.  Das  Streben  nach  geringerem  Kraftaufwand 
verleitete  die  Schreiber,  die  verschiedenen  rhythmischen  Varianten 
eines  Zeichens  auBer  acht  zu  lassen.  Sie  begnügen  sich  mit  einem 
einzigen  Zeichen  oder  aber  stellen  die  ursprünglich  rhythmisch  ver- 
schiedenen Figuren  in  den  Dienst  der  Schreibbequemlichkeit.     So 


1  Wenn  der  sanktgallische  Tonbucbstabe  m  einen  mittleren  Scbnellig- 
keitsgrad  angibt,  haben  die  Neumatoren  dieses  Klosters  sogar  die  von  den 
anderen  Quellen  bezeugten  Werte  der  Longa  und  firevis  um  einen  dritten, 
einen  mittleren,  vermehrt. 

2  Die  von  der  Musica  Enchiriadis  und  der  Commemoratio  brevis  so  ener- 
gisch eingeschärfte  Forderung  einer  absolut  konsequenten  Innehaltung  des 
einmal  angenommenen  Zeitmaßes  ist  das  Gegenteil  der  durch  die  sanktgal- 
lischen Buchstaben  nahegelegten  rhythmischen  und  dynamischen  Beweglichkeit. 
Vgl.  oben  S.  242  und  246.  Man  denke  auch  an  die  ntmia  dissimiliiudo 
nosirae  et  Bamanorum  cantüenae  des  sanktgallischen  Anonymus  um  880. 
(Vgl.  oben  S.  214.). 
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Tones  erfüllt  auch  das  Element  des  Hakeos  in  seiner  mannigfachen 
Zusammenstellung  mit  anderen  Zeichen.  Die  Verbindung  dieser  rhyth* 
mischen  Werte  findet  nach  Maßgabe  der  antiken  Versfüße  statt, 
wie  schon  Alkuin  bezeugt  Manche  Gesäuge  sind  darin  konsequent 
und  heißen  darum  cantus  metrici  (Guido)  oder  bene  procurati  (Aribo), 
andere  sind  freier,  sei  es,  daß  sie  verschiedenartige  Metren  anein* 
anderreihen,  sei  es,  daß  sie  sich  überhaupt  in  einer  Weise  bewegen, 
die  nichts  mehr  mit  dem  antiken  Metrum  gemein  hat;  es  sind  die 
cantus  prosaici.  Das  Verhältnis  von  Länge  und  Kürze  wird  als  ein 
mathematisches  bezeichnet,  so  daß  die  Länge  das  Doppelte  der 
Kürze  umfaßt,  und  die  genaue  Beobachtung  der  rhythmischen  Ver- 
schiedenheiten wird  immer  auf  das  nachdrücklichste  eingeschärft  K 

Der  diesen  Grundsätzen  entsprechende  Vortrag  war  bis  ins 
H.  Jahrbundert  hinein  üblicb.  Dann  begannen  die  rhythmischen 
Unterschiede  zu  verschwinden,  und  eine  mehr  gleichmäßige  Inter- 
pretation der  Neumen  kam  in  Gebrauch.  Einige  Bemerkungen  der 
Autoren  legen  nahe,  hier  an  eine  Einwirkung  der  mehrstimmigen 
Gesangspraxis  zu  denken,  die,  wie  sie  ausdrücklich  hervorheben, 
die  rhythmischen  Linien  nivellierte.  Die  Unachtsamkeit  der  Noten- 
schreiber muß  da  ebenfalls  in  Rechnung  gestellt  werden.  Von  da 
an  veränderte  sich  allmählich  der  liturgische  Gesangsvortrag.  Wurde 
der  einstimmigen  Weise  eine  oder  mehrere  neue  darüber  zugesellt, 
so  war  sie  in  lauter  lange  Noten  auseinandergelegt,  eine  Ausfuh* 
rung,  die  im  \  3.  Jahrhundert  ihre  theoretische  Formulierung  als 
Cantus  planus  erhielt.  Damit  war  eine  neue  Tradition  geschaffen, 
die  dann  auch  die  theoretische  Literatur  bis  weit  ins  4  6.  Jahrhun- 
dert hinein  fast  ausschließlich  beherrscht  hat. 

Überblicken  wir  die  rhythmische  Geschichte  der  Neumenschrift, 
wie  sie  die  Betrachtung  der  verschiedenen  Neumentypen  uns  ent- 
hüllt hat,  so  bestätigt  sie  die  Angaben  der  theoretischen  Quellen. 


1  Die  Bezeichnung  des  Vortrages  mit  genauer  Beachtung  der  L&ngea  und 
Kürzen  als  docta  cantio,  docte  canere  durch  die  Musica  Enchiriadis  (vgl.  S.  358, 
Anm.  2)  und  die  Commemoratio  brevis  (vgl.  S.  359,  Nr.  4)  rechtfertigt  die 
Vermutung,  daß  weniger  »gelehrte«  Sänger  schon  im  40.  Jahrhundert  auf  die 
genaue  Innehaitung  solcher  rhythmischen  Unterschiede  nicht  mehr  viel  Gre- 
wicht  legten.  Wir  wissen,  daß  die  S&nger  des  Nordens  um  dieselbe  Zeit  auch 
mit  den  Zicrßguren  des  liturgischen  Gesanges  n  einer  Weise  verfuhren,  die  die 
Kritik  der  Fachleute  herausforderte;  vgl.  oben  S.  4  63.  Auf  die  docti  cantores 
und  ihre  weniger  »gelehrten«  Kollegen  sind  vielleicht  auch  die  Worte  Guidos 
zu  Beginn  seiner  Regulae  rhythmicae  (Gerbert,  scrrptores  H,  25)  gemünzt: 

Mtisicorum  et  cantorum  magna  est  dUtantia: 
Uli  dicunty  isti  sciunt,  quae  componit  Musica^ 
Nam  qui  fa4nt  quod  non  saptt,  defmüur  hestia. 
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Die  GeBaogbücher  entsprechea  dem  Bilde,  das  die  iniltelatterlicben 
Schriften  über  Musik  mit  rbyibmischer  BehaodluDg  der  Neumen  liefern. 
Die  ältesten  Neumierungen  unterscheiden  sorgfftltig  die  einseinen  Dauer- 
zeichen,  die  Longa  /  und  ..,  wie  die  Brevis  •.  Insbesondere 
sind  •  und  ^  in  zusammengesetrten  Figuren,  wie  dem  Scandicus 
und  Gimacus,  auseinandergehalten:  /,  ^  und  /,  ^  u.a.  Das- 
selbe  gilt  von  Gruppenzeicben,  wie  dem  Podatus  </  und  v^,  dem 
Torculus  c/^  und  J^  usw.  Diese  Neumen  erfüllen  die  Anforderungen^ 
welche  die  Lehrer  des  9.,  1 0.  und  teilweise  noch  des  K  \ .  Jahrhunderts 
an  sie  stellen.  Die  ältesten  italischen  Bücher  wie  die  Hetzer  und 
sanktgallischen,  ohne  Zweifel  auch  die  anderen  Handschriften  des 
\  0.  und  anfangs  des  4  \ .  Jahrhunderts,  stimmen  in  dieser  genauen 
Beachtung  der  rhythmischen  Unterschiede  prinzipiell  überein,  wenn- 
schon sie  in  Einzelheiten  auseinandergehen.  Am  meisten  haben 
die  sanktgallischen  Schreiber  alter  Zeit  die  rhythmische  Leistungs- 
fähigkeit der  Neumen  entwickelt  und  ausgebildet,  dies  in  einer 
Weise,  die  sie  vor  allen  Handschriftenklassen  auszeichnet  ^  Es  be- 
darf keiner  langen  Untersuchungen  um  festzustellen,  daß  z.  B.  weder 
in  Italien,  noch  in  Frankreich  oder  England  der  gregorianische 
Gesang  jemals  mit  der  Menge  rhythmischer  Nuancen  ist  ausgeführt 
worden  wie  in  St.  Gallen*'^.  Man  kann  daher  diese  sanktgallischen 
Spezialitäten  ruhig  beiseite  lassen,  es  bleibt  für  die  Urform  des 
liturgischen  Gesanges  immer  noch  eine  hinreichend  detaillierte  Rhyth- 
mik übrig. 

Wenn  die  Autoren  seit  dem  \\,  Jahrhundert  von  der  Wand- 
lung des  Choralvortrages  berichten,  so  liefern  die  Gesangbücher  den 
Kommentar  dazu.  Das  Streben  nach  geringerem  Kraftaufwand 
verleitete  die  Schreiber,  die  verschiedenen  rhythmischen  Varianten 
eines  Zeichens  außer  acht  zu  lassen.  Sie  begnügen  sich  mit  einem 
einzigen  Zeichen  oder  aber  stellen  die  ursprünglich  rhythmisch  ver- 
schiedenen Figuren  in  den  Dienst  der  Schreibbequemlichkeit.     So 


1  Wenn  der  sanktgallische  Tonbucbstabe  m  einen  mittleren  Schnellig- 
keitsgrad angibt,  haben  die  Neumatoren  dieses  Klosters  sogar  die  von  den 
anderen  Quellen  bezeugten  Werte  der  Longa  und  Brevis  um  einen  dritten, 
einen  mittleren,  vermehrt. 

2  Die  von  der  Musica  Enchiriadis  und  der  Commemoratio  brevis  so  ener- 
gisch eingeschärfte  Forderung  einer  absolut  konsequenten  Innehaltung  des 
einmal  angenommenen  Zeitmaßes  ist  das  Gegenteil  der  durch  die  sanktgal- 
lischen Buchstaben  nahegelegten  rhythmischen  und  dynamischen  Beweglichkeit. 
Vgl.  oben  S.  242  und  246.  Man  denke  auch  an  die  nimia  diasitniliiudo 
nostrae  et  Romanorum  cantilenae  des  sanktgallischen  Anonymus  um  880. 
(Vgl.  oben  S.  2U.). 
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Tone«  erfCUii  auch  das  Elemevit  des  Hakens  in  seiner  maDnigfacheo 
ZusammensteUuog  mit  andereo  Zeichen.  Die  Verbindung  dieser  rhyth- 
mischen Werte  findet  nach  Maßgabe  der  antiken  Versfüße  statt, 
wie  schon  Alkuin  bezeugt  Manche  Gesänge  sind  darin  konsequent 
und  beißen  darum  cantus  metrici  (Guido)  oder  bene  procurati  (Aribo), 
andere  sind  freier,  sei  es,  daß  sie  verschiedenartige  Metren  anein* 
anderreihen,  sei  es,  daß  sie  sich  überhaupt  in  einer  Weise  bewegen, 
die  nichts  mehr  mit  dem  antiken  Metrum  gemein  hat;  es  sind  die 
cantus  prosaici.  Das  Verhältnis  von  L&nge  und  Kürze  wird  als  ein 
mathematisches  bezeichnet,  so  daß  die  Länge  das  Doppelte  der 
Kürze  umfaßt,  und  die  genaue  Beobachtung  der  rhythmischen  Ver- 
schiedenheiten wird  immer  auf  das  nachdrücklichste  eingeschärft  ^ 

Der  diesen  Grundsätzen  entsprechende  Vortrag  war  bis  ins 
H.  Jahrhundert  hinein  üblich.  Dann  begannen  die  rhythmischen 
Unterschiede  zu  verschwinden,  und  eine  mehr  gleichmäßige  Inter- 
pretation der  Neumen  kam  in  Gebrauch.  Einige  Bemerkungen  der 
Autoren  legen  nahe,  hier  an  eine  Einwirkung  der  mehrstimmigen 
Gesangspraxis  zu  denken,  die,  wie  sie  ausdrücklich  hervorheben, 
die  rhythmischen  Linien  nivellierte.  Die  Unachtsamkeit  der  Noten- 
schreiber muß  da  ebenfalls  in  Rechnung  gestellt  werden.  Von  da 
an  veränderte  sich  allmählich  der  liturgische  Gesangsvortrag.  Wurde 
der  einstimmigen  Weise  eine  oder  mehrere  neue  darüber  zugesellt, 
so  war  sie  in  lauter  lange  Noten  auseinandergelegt,  eine  Ausfüh- 
rung, die  im  4  3.  Jahrhundert  ihre  theoretische  Formulierung  als 
Cantus  planus  erhielt.  Damit  war  eine  neue  Tradition  geschafTen, 
die  dann  auch  die  theoretische  Literatur  bis  weit  ins  4  6.  Jahrhun- 
dert hinein  fast  ausschließlich  beherrscht  hat. 

Überblicken  wir  die  rhythmische  Geschichte  der  Neumenschrift, 
wie  sie  die  Betrachtung  der  verschiedenen  Neumentypen  uns  ent- 
hüllt hat,  so  bestätigt  sie  die  Angaben  der  theoretischen  Quellen. 


1  Die  Bezeichnung  des  Vortrages  mit  genauer  Beachtung  der  Längen  und 
Kürzen  als  docta  cantio,  docte  canere  durch  die  Musica  Enchiriadis  (vgl.  S.  358, 
Anm.  2}  und  die  Commemoratio  brevis  (vgl.  S.  359,  Nr.  4]  rechtfertigt  die 
Vermutung,  daß  weniger  »gelehrte«  Sänger  schon  im  i  0.  Jahrhundert  auf  die 
genaue  Innehaltung  solcher  rhythmischen  Unterschiede  nicht  mehr  viel  Ge- 
wicht legten.  Wir  wissen,  daß  die  S&nger  des  Nordens  um  dieselbe  Zeit  auch 
mit  den  Zierfiguren  des  liturgischen  Gesanges  n  einer  Weise  verfuhren,  die  die 
Kritik  der  Fachleute  herausforderte;  vgl.  oben  S.  4  68.  Auf  die  docti  cantores 
und  ihre  weniger  »gelehrten«  Kollegen  sind  vielleicht  auch  die  Worte  Guidos 
zu  Beginn  seiner  Regulae  rhythmicae  (Gerbert,  scrrptores  11,  25^  gemünzt: 

Mu8i4iorum  et  cantorum  magna  est  distaniia: 
Uli  diciint^  üti  sciunt^  quae  componit  Mtisica^ 
Nam  qui  facit  quod  non  sapit,  definitur  hestia. 
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Die  Gesangbücher  entsprechea  dem  Bilde^  das  die  mittelalterlichen 
Schriften  über  Musik  mit  rhythmischer  Behandlung  der  Neumen  liefern. 
Die  ältesten  Neumierungen  unterscheiden  sorgfältig  die  einzelnen  Dauer- 
zeichen,  die  Longa  /  und  ««,  wie  die  Brevis  •.  Insbesondere 
sind  •  und  .  in  zusammengesetzten  Figuren,  wie  dem  Scandicus 
und  Gimacus,  auseinandergehalten :  /\  J  und  / ,  ^  u.  a.  Das- 
selbe gilt  von  Gruppenzeichen,  wie  dem  Podatus  c/  und  %^,  dem 
Torculus  </*  und  ^  usw.  Diese  Neumen  erfüllen  die  Anforderungen^ 
welche  die  Lehrer  des  9.,  1 0.  und  teilweise  noch  des  K  4 .  Jahrhunderts 
an  sie  stellen.  Die  ältesten  italischen  Bücher  wie  die  Metzer  und 
sanktgallischen,  ohne  Zweifel  auch  die  anderen  Handschriften  des 
4  0.  und  anfangs  des  4  4 .  Jahrhunderts,  stimmen  in  dieser  genauen 
Beachtung  der  rhythmischen  Unterschiede  prinzipiell  überein,  wenn- 
schon sie  in  Einzelheiten  auseinandergehen.  Am  meisten  haben 
die  sanktgallischen  Schreiber  alter  Zeit  die  rhythmische  Leistungs- 
fähigkeit der  Neumen  entwickelt  und  ausgebildet,  dies  in  einer 
Weise,  die  sie  vor  allen  Handschriftenklassen  auszeichnet  ^.  Es  be- 
darf keiner  langen  Untersuchungen  um  festzustellen,  daß  z.  B.  weder 
in  Italien,  noch  in  Frankreich  oder  England  der  gregorianische 
Gesang  jemals  mit  der  Menge  rhythmischer  Nuancen  ist  ausgeführt 
worden  wie  in  St.  Gallen'^.  Man  kann  daher  diese  sanktgallischen 
Spezialitäten  ruhig  beiseite  lassen,  es  bleibt  für  die  Urform  des 
liturgischen  Gesanges  immer  noch  eine  hinreichend  detaillierte  Rhyth- 
mik übrig. 

Wenn  die  Autoren  seit  dem  4  4.  Jahrhundert  von  der  Wand- 
lung des  Choralvortrages  berichten,  so  liefern  die  Gesangbücher  den 
Kommentar  dazu.  Das  Streben  nach  geringerem  Kraftaufwand 
verleitete  die  Schreiber,  die  verschiedenen  rhythmischen  Varianten 
eines  Zeichens  außer  acht  zu  lassen.  Sie  begnügen  sich  mit  einem 
einzigen  Zeichen  oder  aber  stellen  die  ursprünglich  rhythmisch  ver- 
schiedenen Figuren  in  den  Dienst  der  Schreibbequemlichkeit.     So 


1  Wenn  der  sanktgallische  Tonbucbstabe  m  einen  mittleren  Scbnellig- 
keitsgrad  angibt,  haben  die  Neumatoren  dieses  Klosters  sogar  die  von  den 
anderen  Quellen  bezeugten  Werte  der  Longa  und  Brevis  um  einen  dritten, 
einen  mittleren,  vermehrt. 

2  Die  von  der  Musica  Enchiriadis  und  der  Commemoratio  brevis  so  ener- 
gisch eingeschärfte  Forderung  einer  absolut  konsequenten  Innehaltung  des 
einmal  angenommenen  Zeitmeü^es  ist  das  Gegenteil  der  durch  die  sanktgal- 
lischen Buchstaben  nahegelegten  rhythmischen  und  dynamischen  Beweglichkeit. 
Vgl.  oben  S.  242  und  246.  Man  denke  auch  an  die  nimia  dissimiliiudo 
nostrae  et  Romanorum  caniilenae  des  sanktgallischen  Anonymus  um  880. 
(Vgl.  oben  S.  214.). 
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verfahren  die  Schreiber  der  longobardisch-beneventanischen  Hand- 
schriften mit  diastematischen  Notierongen.  Die  französischen  und 
englischen  Handschriften  verwischen  den  Gegensatz  von  Virga 
jacens  und  Punctum,  indem  sie  jene  ganz  ausschalten  und  dafür 
immer  dieses  setzen,  die  deutschen  Neumenschreiber  ihrerseits  zeh- 
ren noch  eine  Zeit  von  den  Vorräten,  die  die  Bücher  ihrer  Vor- 
fahren aufgehäuft  haben,  verfallen  aber  auch  bald  dem  allgemeinen 
Niedergang.  Besiegelt  wurde  dieser  durch  die  Quadratschrift,  die 
rhythmisch  eine  Verarmung  der  nuancenreichen  Neumenschrift  be- 
deutet. Sie  kennt  nur  mehr  eine  einzige  Spezies  jedes  Zeichens, 
nuf  mehr  einen  Pes,  eine  Flexa,  einen  Torculus  usw.  Da  das 
Schreibinstrument,  welches  sie  zur  Voraussetzung  hat,  steigende 
Figuren  quadratisch,  fallende  aber  rhombisch  macht,  so  hat  von 
nun  an  der  Scandicus  und  Salicus  immer  nur  mehr  die  Form  Jfij 
Ji,  d.  h.  das  einem  kurzen  Tone  entsprechende  Zeichen  ist  ver- 
schwunden, und  der  Climacus  hat  immer  nur  die  Form  ^.  Die 
gotische  Choralschrift  war  der  letzte  Hort  der  ursprünglichen  Rhyth- 
mik; sie  konnte  es  sein,  weil  sie  nur  ausnahmsweise  zur  Notierung 
mehrstimmiger,  mensuraler  Stücke  herangezogen  wurde,  und  sie 
verdankt  ihr  langes  Leben  gerade  dem  Umstand,  daß  ihre  Pflege- 
stätten sich  nur  sehr  spät  der  mehrstimmigen  Musik  ergaben. 
Schließlich  verlor  sich  auch  hier  die  rhythmische  DiiTerenzierung 
der  Zeichen. 


XVn.  Kapitel. 
Die  Rbytbmik  der  Nemnen.    Systematischer  Teil. 

Im  Vordergrunde  der  Neumeorhythmik  steht  naturgemäß  ihre 
ursprüngliche  Gestalt.  Ohne  denen  Recht  geben  zu  wollen^  die  für 
die  heutige  Praxis  in  allem  die  Rückkehr  zum  ältesten  Choralvortrag 
verlangen,  muß  doch  die  vorliegende  Darstellung  ihr  eine  ausführ- 
liche Behandlung  widmen,  weil  gerade  darüber  noch  vielfach  Un- 
klarheit ausgebreitet  liegt  und  die  verschiedensten  Auffassungen 
vorgetragen  werden. 

Der  rhythmische  Inhalt  der  Grundzeichen  unter  den  Neumen 
läßt   sich   mit   Sicherheit    bestimmen.     Die   Virga    /    und    die 

Yirga  jacens^ bedeuten  eine  Longa,  das  Punctum  •  eine 

Brevis.     Die  rhythmische  Identität  von  /    und  sowie   ihrer 

Nachfolger  in  der  Quadratschrift  ^  und  i  wird  heute  nicht  mehr 
bestritten.  Wohl  aber  muß  betont  werden,  daß  der  Neumenpunkt . 
einem  kurzen  Ton  entspricht.  Sämtliche  Autoren  des  9.  bis 
1 1 .  Jahrhunderts,  also  der  ältesten  Neumenzeit,  die  auf  derartige 
Dinge  zu  sprechen  kommen,  die  Scholia  der  Musica  Enchiriadis, 
der  Anonymus  Vatikanus  sagen  es  direkt  und  mit  nackten  Worten ; 
sie  sagen  es  auch  indirekt,  indem  sie  die  Punkte  in  den  zusammen- 
gesetzten Zeichen  für  kurze  Töne  in  Anspruch  nehmen.  So  der  Anony- 
mus Vaticanus  bei  der  Erklärung  des  Trigon.  Weiter:  dersanktgallische 
rhythmische  Buchstabe  c  steht  häufig  vor  oder  über  der  Virga  und 
der  Jacens,  niemals  aber  gehört  er  zu  einem  Punctum. 
Kein  einziger  der  Gelehrten,  die  sich  mit  den  sanktgallischen  Neu- 
men befaßten,  hat  einen  solchen  Fall  bisher  namhaft  gemacht, 
mir  selbst  ist  er  ebensowenig  begegnet.  Während  die  beiden 
Formen  der  Longa  einer  Kürzung  fähig  sind,  ist  sie  bei  der  Brevis 
unmöglich,  aus  dem  Grunde,  weil  diese  den  kürzesten,  nicht 
teilbaren  Choral  wert  darstellt.    Selbst  also  diejenigen  Hand^ 


1  Die  Bezeichnung  Virga  (Virgula)  jacens  bei  Hucbald  vgl.  Cousseraaker, 
scriptores  11,  74b,  bei  Aribo,  vgl.  Gerbert,  scriptores  II,  226b.  Sie  gebt  in 
letzter  Linie  auf  die  lateinischen  Grammatiker  zurück,  die  das  metrische 
Längezeichen  also  nennen. 
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Schriften,  die  in  der  Verfeinerung  des  Rhythmus  am  weitesten 
gehen,  bezeugen  die  kurze  Dauer  des  Punctum.  Noch  Bücher  des 
\2,  und  13.  Jahrhunderts  überraschen  durch  die  konsequente  Unter- 
scheidung von  _  und  •  in  Zusammensetzungen  wie  dem  Climacus 
und  bekräftigen  damit  die  ursprüngliche  rhythmische  Unterschei- 
dung beider  Zeichen.  Schließlich  wäre  die  Energie,  mit  welcher  die 
Autoren  des  9.  bis  \\,  Jahrhunderts  immer  wieder  die  sorgsame 
Beachtung  langer  und  kurzer  Töne  fordern,  unverstandlich|  wenn 
dieser  elementare  rhythmische  Gegensatz  nicht  durch  die  Schrift 
seinen  naturgemäßen  Ausdruck  gefunden  hätte.  Die  Erinnerung  an 
den  Neumensinn  des  Punctum  durchzieht  merkwürdigerweise  sogar 
alle  Systeme  mensuraler  Notierung  des  12.  und  13.  Jahrhunderts 
ohne  Ausnahme,  während  die  rhythmische  Interpretation  der  *i  und 
■  bekanntlich  Schwankungen  unterworfen  war. 

Eine  rhythmische  Kürze  bedeutet  auch  der  Haken  in 
seinen  mannigfachen  Schreibungen.  Man  müßte  das  schon  aus 
dem  Verhalten  der  ältesten  longobardischen  Neumen  schließen,  die 
z.  B.  die  Tristropha  immer  aus  drei  Punkten  bilden  ♦##»  während 
die  sanktgaüischen  Neumatoren  drei  Haken  schreiben  »9».  Hier 
sind  Punkt  und  Haken  rhythmisch  identisch.  Eine  Notiz  des  Aurelian 
von  K^om6  im  9.  Jahrhundert  macht  diese  Vermutung  zur  Gewiß- 
heit, wenn  er  für  die  Ausführung  der  Tristropha  drei  kurze  Schläge 
verlangt.  Ihm  zur  Seite  tritt  der  Anonymus  Vaticanus,  der  das 
Quilisma  cu/  für  eine  Verbindung  zweier  kurzer  und  eines  langen 
Tones  erklärt. 

Da  das  Neumenpunctum  ursprünglich  niemals  für  sich  allein 
über  einer  Silbe  steht,  sondern  nur  in  Zusammensetzungen  vor- 
kommt, so  bestreiten  die  Neumatoren  die  Aufzeichnung  syllabischer 
Partien  in  der  Regel  mit  den  beiden  Formen  der  Virga>.  Erst 
vom  11.  Jahrhundert  an  wird  hier  die  Jacens  der  bequemeren 
Schreibung  wegen  durch  das  Punctum  ersetzt,  so  daß  es  nunmehr 
den  Anschein  haben  könnte,  als  seien  Virga  und  Punctum  rtiyth- 
misch  identisch.  Man  darf  daraus  wohl  schließen,  daß  syl labische 
Stücke  oder  Partien,  weil  rhythmisch  indifferent  neu- 
miert,  von  Anfang  an  rezitativisch,  im  Sprachgesang  sind 


1  Die  erste  Auflage  dieses  Buches  betonte  in  der  folgenden  Darstellung 
einefo  Gegensatz  von  Theorie  und  Praxis  in  der  ältesten  Neumenzeit.  Der- 
selbe erledigt  sich  jedoch  dadurch,  daß  das  heute  sogenannte  Punctum  qua- 
dratum  ■  sein  Vorbild  sieht  in  dem  Neumenpunctum,  sondern  in  der  Virga 
jacens  bat.  Wenn  /  und  «.,  ^  und  ■  rhythmisch  sich  nicht  unterscheiden, 
so  folgt  daraus  für  das  Verhältnis  von  Virga  zu  Punctum  nichts;  es  handelt 
sich  hier  nur  um  die  beiden  Formen  der  Virga. 
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ausgeführt  worden  ^  Eine  solche  Schreibung  ist  für  die  Aufzeich- 
nung syllabischer  Melodik  immer  üblich  geblieben.  Hier  einige 
Belege  dafür.  Ich  beginne  mit  einer  sanktgallischen  Neumierung 
der  Introituspsalmodie  nach  Cod.  38t  aus  dem  W.  Jahrhundert 
(Faksimiles  aus  derselben  Hs.  vgl.  oben  S.  208  und  264.)  Diese 
Handschrift  enthält  auf  S.  51  — \  k\  die  Psalmverse,  die  man  während 
des  Kirchenjahres  im  Anschluß  an  die  Introitus-  und  Communion- 
antiphonen  sang,  vollständig  mit  Neumen  versehen.  Ein  Gesang- 
lehrer des  Klosters  hat  sie  für  seinen  Gebrauch  in  der  Unterrichts- 
stunde und  während  der  Messe  aufschreiben  lassen.  Dies  geht 
aus  ihrer  Anordnung  hervor;  sie  folgen  einander  in  genauestem 
Anschluß  an  das  Meßgesangbuch ,  vom  ersten  Adventsonntag  an 
fortlaufend  bis  zum  Ende  des  Kirchenjahres.  Stellt  man  nun  die 
Verse  nach  Tonarten  zusammen,  so  ergeben  sich  höchst  interessante 
TabelleOf  die  nicht  nur  die  formalen  Gesetze  der  alten  Psalmodie, 
sondern  auch  noch  andere  wichtige  Dinge  enthalten.  Ich  lasse  hier 
einige  Introitusverse  des  ersten  Tones  folgen;  überall,  wo  in  der 
Tabelle  ein  +  vermerkt  ist,  steht  in  der  Handschrift  das  ent- 
sprechende liqu^szierende  Zeichen;  siehe  die  folgenden  Seiten. 

Die  in  den  Neumen  verborgene  Melodie  ist,  wie  sie  die  Hand- 
schriften mit  Linien  übereinstimmend  überliefern,  die  folgende: 


Erste 
H&lfte. 


Zweite 
H&Ifte. 


t 


Pausa,  Medi&tio. 

r  f 


± 


Initium 


i 


*=± 


111111  m 


j 


Tenor 

/      r 


JE=t 


11111 


tsit 


loderl 


■    ■ 


Finis,  Punctum 


-1 — ■ — •••- 


In  derselben  Weise  lassen  sich  die  Psalmverse  der  anderen  Ton- 
arten aus  der  Handschrift  zusammenstellen ;  überall  ohne  Ausnahme 
offenbart  sich  eine  große  Regelmäßigkeit  in  der  Verteilung  de^ 
Neumenzeichen  auf  die  Textsilben. 

Beide  Yershälften  bestehen  aus  drei  Teilen,  dem  Anfangsstück, 
Initium,  der  Rezitationspartie,  dem  Tenor,  wie  man  im  Mittelalter 
sagte,  und  der  Schlußpartie,   die  in  der  ersten  Hälfte  Pausa  oder 


1  Wenn  aber  besondere  Zeichen,  wie  die  sanktgallischen  VerläHgerungs- 
striche  vnd  Buchistaben,  den  Rhythmus  näher  bestimmen,  wird  man  die  rezi- 
tativische AusfüfaruBg  modifiziert  haben.  Besonders  in  Codd.  390 — 894  von 
St.  Gallen  sind  sie  häufig. 
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MediaUo  heißt,  in  der  zweiten  Finis  (Clausula)  oder  Punctum.  Die 
Rezitationspartie  hat  für  jede  Silbe  ohne  Ausnahme  eine  Virga, 
ob  ihre  Vokale  lang  oder  kurz  oder  durch  Position  lang  sind. 
Bei  längeren  Texten  wird  in  der  zweiten  Hälfte  die  Reihe  der  Virgae 
der  Rezitation  durch  einen  Podatus  oder  sein  liqueszierendes  Ersatz- 
zeichen,  den  Epiphonus,  unterbrochen,  dem  immer  Jacentes  folgen, 
bis  zur  Klausel.  Der  Podatus  und  der  Epiphonus  beziehen  sich  auf 
die  Tonverbindung  a-b  oder  a-c,  nach  welcher  immer  auf  dem  Tenor 
a  weiter  rezitiert  wird;  dieses  a  liegt  nunmehr  tiefer  als  der  un- 
mittelbar vorhergehende  Ton  b  oder  c,  daher  die  Reihe  der  Jacentes. 
So  erklärt  sich  auch,  warum  Anfangs-  und  Endton  der  Psalmforrael 
durch  Jacentes  bezeichnet  sind;  es  sind  Stufen,  die  tiefer  liegen 
als  die  folgende  —  am  Anfang^  oder  vorhergehende  —  am  Ende 
der  Formel.  Ich  habe  mir  in  gleicher  Weise  die  sämtlichen  anderen 
Verse  der  Handschrift  zu  Tabellen  zusammengestellt ;  die  Folgerungen 
sind  dieselben.  Man  wird  übrigens  bei  einer  derartigen  Neumie- 
rung  nicht  gerne  eine  mathematisch  genaue  Ausfuhrung  der  stehen- 
den oder  liegenden  Virgae  annehmen,  sondern  einen  der  gehobenen 
Aussprache  des  Textes  entsprechenden  freieren  Vortrag. 

Die  Handschrift  359  von  St.  Gallen,  die  lange  für  das  Gesang- 
buch des  »Romanus«  gehalten  wurde,  sicher  aber  eines  der  ältesten 
Neumendenkmäler  ist,  hat  im  li,  PrapiHus  des  Donnerstags  nach 
dem  zweiten  Fastensonntag  zu  Beginn  des  T.  folgende  Stelle^: 

__/  /  //  ////       

y,  Adiu-va  nos  deus   salutaris  .....  nominis  tu-i,  domine. 

Die  erste  Partie  des  y.  ist  von  der  dritten  Silbe  des  ersten 
Wortes  an  mit  der  Virga  notiert,  die  zweite  mit  der  Jacens.  Die 
Überlieferung  der  Neumen  in  diastematischer  Schreibart  bis  über 
das  16.  Jahrhundert  hinaus  überträgt  beide  Stellen  also: 


<  . .  i'ii  11  1111 

— ■   ■    I 


Adiuva   nos  de-us  sa-luta-ris   ....   nominis  tu-i,  domine. 

Die  erste  Partie  rezitiert  auf  c,  die  zweite  auf  /*,  die  eine  in 
der  Hohe,  die  andere  in  der  Tiefe,  darum  die  verschiedenen  Neu- 
mierungen 3. 


1  Vgl.  die  Ausgabe  des  P.  Lambillotte,  Antiphonaire  de  S.  Gregoire,  4  872, 
p.  93. 

>  Daß  jüngere  Handschriften  in  diesen  Dingen  zuweilen  nachlässiger  ver- 
fahren,  ist  mir  wohl  bekannt.     So  schreibt  der  um  4024  geschriebene  Ber- 
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Diesem  Verhalten  der  saoktgallischen  Handschriften  bis  zum 
41.  Jahrhundert  ^widersprechen  die  englischen  und  französischen 
Schreiber,  wenn  sie  syllabische  Partien  mit  Yirga  und  Punctum 
neumieren ',  nur  scheinbar,  denn  auch  ihre  Neumierung  ist  rhyth- 
misch indifferent.  Die  aquitanische  Schrift  hat  daraus  die  sich  auf- 
drängende Konsequenz  gezogen  und  gebraucht  in  diesem  Falle 
immer  nur  ein  Zeichen,  dessen  melodischer  Inhalt  als  hoher  oder 
tiefer  Ton  durch  die  diastematische  Ordnung  flxiert  wird,  während 
die  longobardischen  Neumen  ebenso  auf  rhythmische  Angaben  ver- 
zichten und  ihre  drei  Einzelzeichen  lediglich  der  graphischen  Be- 
quemlichkeit unterordnen. 

Interessant  ist  auch  das  Verhalten  späterer  syllabischer  Neu- 
mierungen  auf  Linien.    Aus  Italien  stammt  die  folgende: 

Aus  Cod.  L.  Bosenthal,  Eat.  102»  Nr.  640. 

43.  Jahrhundert.  „  .    „. 

Hymnus  m  Pnma. 
■[  ■   1     ■  ,        T         ■  ■   1      ■      ,  = 


Jam  lucis    orto    sidere  De-um  precemur   suppli-ces,  Ut   in  di-  umis 


4h». 


■  • 


actibus  Nos  servet   a  nocentibus. 

Hymnus  ad  Landes  in  Quadrag. 

3=11^    .     .     1,1: 


4  ^      ^  ...  I,-    ''•'«.  «     I  ■  '    ■  '  ij 

Jam  Christe,  sol   justi-ti-ae,  Mentis   di-  escant  tenebrae  Vir-tutum  ut  lux 


ih-fli iti ■ V 


rede-at,  Ter-  ris    di*  em  cum    r eparas. 

Der  metrischen  Verfassung  dieser  Hymnentexte  wird  ein  ähn- 
licher, regelmäßiger  Vortrag  entsprechen.  Die  Melodien  sind  durch- 
weg syllabisch  bis  auf  die  Liqueszenzen,  die  bei  Jam,  terris  und 
cum  durch  ein  einfaches  Verlängerungszeichen  angedeutet  sind,  und 
zuerst  vielleicht  im  Metrum  des  jambischen  Dimeter  vorgetragen 
werden.  In  der  Schrift  liegt  aber  für  eine  solche  Ausführung 
kein  Anhaltspunkt  vor.  Die  Note  mit  dem  Strich  steht  für  den 
hohen,  diejenige  ohne  Strich  für  den  tiefen  Ton. 

liner  Cod.  theol.  qu.  H  (vgl.  oben  S.  209  ff.)  in  syllabischen  Neumierungen  neben 
der  Virga  auch  das  Punctum.  Dieselbe  Handschrift  überliefert  aber  mehrere 
Beispiele  eines  zweistimmigen  Gesanges,  und  vom  Organum  wird  berichtet,  daß 
bei  ihm  die  ratio  rhythmica  kaum  innegehalten  werden  konnte.  Vgl.  oben  S.  370. 
i  Vgl.  die  Paleographie  musicale,  t.  11  und  IH,  pl.  4,  6,  7,  80,  83,  162, 
478  ff.,  182  ff. 

25* 
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Ebenso  rhythmisch  indifferent  ist  die  folgende,  franz^Vsische 
Neumierung  aus  dem  Normalbuch  der  Zisterzienser,  das  im  Auftrag 
des  hl.  Bernhard  zur  Fixierung  der  Praxis  des  liturgischen  Gesanges 
im  ganzen  Orden  hergestellt  wurde.  Es  enthält  die  Lektionsweisen 
und  ähnliche  Formen  vollständig  in  Systemen  von  2—3  Linien  aus- 
gesetzt. Wir  lesen  daselbst  fol.  4  4  4  v.  folgendes  Muster  zum  Vor- 
trag des  Evangeliums: 

Aus  Cod.  114-182  der  Btadtbibl.  Dijon. 

4  3.  Jahrhundert. 

■  V    a  s  ■     ■    ]      T  ■  ■    T  ■    1  ■   ■  ■    1   ■   T  ■  -m — \ 

Dominus  vobiscum.  Et  cum  spi-ritu   tu-o.   Sequenti-  a  sancti    Evange- 

l 


111'*       1   ■ ■    .  1  *    »=3 


Ji-  i    secundum  Matthe-um.  In  illo    tempore  etc. 

Die  Note  mit  Strich  steht  überall,  wo  die  Hand  des  Schreibers 
sich  nach  oben  bewegt;  auf  das  Gewicht  der  Silben  ist  dabei  keine 
Rücksicht  genommen.  Auch  da  ist  sie  gesetzt,  wo  der  Schreiber 
nach  Absetzung  der  Hand  die  Feder  neu  ansetzt.  In  diesem  System 
sind  alle  Beispiele  in  der  Handschrift  notiert. 

Gleichen  Alters  ist  das  Antiphonar  Ton  St.  Maur-des-Fossds,  heute 
in  der  Pariser  Nationalbibliothek  Cod.  lat.  42044.  Diese  interessante 
Handschrift,  an  der  man  den  Übergang  der  französischen  Notation  zur 
Quadratschrift  sehr  deutlich  erkennen  kann,  schreibt  die  Note  mit 
Strich,  wenn  sie  hoher  liegt,  ohne  Strich,  wenn  sie  tiefer  ist 

Aus  Cod.  lat.  12044  der  Pariser  Nationalbibliothek. 

Aus  dem  Offizium  de  Nat.  Dom ,  fol.  7  IT. 

1 2.  Jahrhundert.  .       .   .   „ 

In  pnmis  Vesp. 


^CfTX 


Ant  Le-vate capita  vestra,   ecee  appropinquabit  redempti-o  vestra.  euouae. 

Psalm  zum  Invitatorium. 


c 


,1111111  1 .»  .# «  1  1.  .^n  <  ^  1.  1.11 


3 


Ps.  \oni-ie  exsultemus  domino,  jubi-Iemus  de-o  salu-tari  nostro,praeoccupe- 

i 


1    111    » '    ■    H  3  1»  ^  V  i    «    '    ■  ''^'"'  I  "^  ij 


mus  faci-  em  eius    in  confessi-  one,    et    in  psalmis  jubi-    Icmus  e-       i. 
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In  primo  Noct. 

M  ■    1       ^       '  ■    ■  s ,    ■    ■       ,  T      '   '    zmz 

Änt.  Na- tus  est  nobis    hodi-e   salva-tor,  qui     est   Christus   Dominus   in 

<  ■  1  o  , .  II  IIP.- 


civi-tate  David.         e   u    o   u   a   e. 


^  .    ,  ü    ^      ,  >        .      ■  1    "  ■      1 


"  '1  1    ■"     ■■!  '     '     '        '     «11  ,T"^ 


^n/.  Suseepimus,  de-us,  mise-ricordi-am  tu-am,  in  medi- o  templi  tu-i. 

'  1  1-  1  ■  . 


e   u   o   u   a  e. 

Die  Antiphonen  und  der  Invitatorialpsalm  sind  nach  demselben 
Grundsatz  aufgezeichnet,  wie  die  Rezitationsformeln  der  Handschrift 
von  Dijon.  Eine  besondere  Erwähnung  verdient  der  Wechsel  der 
Note  mit  und  ohne  Strich  im  Verse  Venite  exsultemus;  derselbe  ent- 
spricht dem  Vorgang  in  der  Inttoituspsalmodie,  die  oben  nach 
Cod.  381  St.  Gallen  behandelt  ist  (vgl.  S.  384  ff.).  Die  ganze  Handschrift, 
beinahe  250  Blätter  umfassend,  ist  in  der  gleichen  Art  von  Anfang 
bis  zu  Ende  notiert. 

Ein  Meßgesangbuch  ist  der  Cod.  lat.  nouv.  acquis.  4235  der  Pariser 
Nationalbibliothek.  Dieses  wertvolle,  gleichfalls  aus  der  ersten  Zeit 
der  Diastematie  stammende  und  im  Scriptorium  der  Kathedrale  von 
Nevers  geschriebene  Buch  umfaßt  ein  vollständiges  Graduale,  ein 
Hymnarium,  einen  Tonar  und  ein  Troparium.  Alle  Notierungen  der 
Handschrift  bestätigen,  was  die  erwähnten  italischen  und  französischen 
Handschriften  lehren.  Ein  Beispiel  von  jeder  der  wichtigsten  Ge- 
sangsgattungen aus  der  Handschrift: 

Aus  Cod.  lat.  nouv.  aquis.  1235  der  Pariser  Nationalbibliothek. 

fol.  61  r.   12.  Jahrhundert. 

Prosa  zum  Versus  Venite  et  tftdeie  des  OiT.  Benedictte  gentesj 
vom  Mittwoch  nach  Dom.  Laetare, 


*   IT  1  •  -1   ^        n   ,'  '     1  ■  ■   ■    ^  .=i 


1.11 

Oraci-0   o-re   pi-o  fu-sa  Christo   de-o   ve-ro  accepta    sit,  modo 

<    T   1'   ■    1  '"'  ■  "'1    ■    ,  1   ■      ■  ■    .  ^   ■  1    ^     ^ 


con-ci-0  supplex  depo-scit   omni  mo-do  cum    dulci   me-  lo  vo-ce   su- 
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t^ 


7^ 


t 


'■    1     l*.  i**^  ».  i  1. 


:3 


blimando    in  iubi-lo  au-dita   in  coelo,  quae  supero    reddat  solo  iu-giter 


xX 


m    ■ 


♦-*- 


rr^: 


ef-fectum  orati-  onis    me-     ae. 


Ebenda,  fol.  ^  54  r. 


^ 


t4 


i=xi5 


4- 


3=5: 


1   H  1 


I 


:j 


Aeterne  rerum  conditor  Noctem  di-  emque  qui  regis   Et  temponim  das  tem- 


x^ 


1   •  '  1 


tirx 


i 


t 


5 


pora    Ut  al-leves  fasti-di-um.     In  y.  4 :  Hoc    ipsa  pe-tra   eccle-si-ae. 

In  diesem  Hymnus  ist  zumal  die  Notierung  des  vierten  Verses 
bemerkenswert.  Man  würde  bei  den  daraus  mitgeteilten  Worten 
erwarten,  daß  der  Schreiber  den  Vokal  der  zweiten  Silbe  von  petra 
elidierte.  Das  hat  er  nicht  getan,  sondern  auch  ihr  ein  eigenes 
Zeichen  angewiesen.  Dieselbe  Praxis  beherrscht  die  Aufzeichnung 
des  ganzen  Hymnars.  Sooft  in  irgendeiner  Strophe  ein  derartiger 
Hiatus  vorhanden  ist,  sind  immer  die  beiden  Vokale  als  gleich- 
berechtigt behandelt.  Wir  müssen  daraus  schließen,  daß  die  Notie- 
rung auf  das  Metrum  des  Textes  und  seinen  Vortrag  keine  Rück- 
sicht nimmt. 

ib.,  fol.  248 V. 

Sequenz  zur  Himmelfahrtsvesper. 


^ 


t 


5 


4- 


3 


1   1  '   II   1 


+ 


5 


?=I 


Qui  scandis     astra   super  ho-di-  c,        Accinc-tus  cel-si   zona   Abrahae. 


i 


¥ 


b^ 


4-^ 


5 


4- 


,    1P>   .  1    J 


3 


A-*- 


X 


J^ 


Te  flagitamus  devote,    Ac  de-precamur  obnixe,   Nostrae  cerne,  o     Pater 


^5=3=4 


i 


Z 


A- 


:3^:i=Ä 


3 


I 


5 


4 


4- 


almc,  famina  linguae.  Ecce    in-clitae  et  glori-  osae  catervae  tuae  nunc 


3=: 


5 


^ 


bn 


4 


^t;^ 


X 


H 


miserere.  ^  Omni-umque  Christe  domine,  rex  pi-  e.    Quod  voce  te  petimus 
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t  "   ■   1.   O'   1   I 


^ 


i 


^ 


X3^ 


*    1  '    II    1  .    1  ^ 


lar-ga  manu  tribu-e,  parce  quaesumus  in  ista  di-  e.       Adestote  quoque 


i  ■  » 1    «3:^ 


:n=^ 


A-* 


I 


4— M 


.1.        1 


4- 


vir-tutes  coelicae  polorum,  quaeque  flde    tri-umphantes  coeli      in   arce, 


f 


4- 


5 


3: 


^■ 


3t^ 


± 


potestates   summae   omnes   o-ra>te  pro  no>  bis. 

Die  englischen  Handschriften  kennen  keine  andere  Praxis.  Die 
ältesten  diastematischen  Dokumente  dieses  Landes  verwenden  die 
Note  mit  Strich  im  Sinne  einer  höheren,  die  Note  ohne  Strich  im 
Sinne  einer  tieferen  Note,  ohne  jede  Rücksicht  auf  lange  und  kurze, 
betonte  und  unbetonte  Silben. 

A.US  Cod.  Addit.  12184  deg  Britischen  JCaseumsi. 
Prozessionsgesang  der  Ascensio,  4  3.  Jahrhundert 
fr 


^.  '■ 


3 


♦4 


531^ 


1 


X 


ölfe 


4=1=3 


Salve  festa  di-  es  toto  venerabi-  lis  aevo,  Quo  de-us  in  coelum  scan-dit  et 


fr 


3: 


*A 


^ 


1  ^  '  M 


^P^ 


4- 


flr-T 


1=315: 


astra  tenet.  Jf,  i .  Ecce  renascentis  testatur  grati-  a  mundi,   omni-  a  cum 


h 


Ä=ü 


r  '  II  1 


,  1  1 . 1  ■ ,  1 1 


3=4 


4-^ 


domino    dona  redisse  su-o.  T.  4.  Legibus  infer-ni    oppressis    super  astra 


l 


fL  1     P 


.  1     1     ■  1 


-M- 


ml-  cantem  laudant  ri-  te  de-  um  lux,  polus,  arva,    fretum. 

Bei  der  Aufzeichnung  dieses  aus  daktylischen  Distichen  beste- 
henden Hymnus,  von  dem  nur  das  Anfangsstück,  das  zugleich  nach 
jeder  Strophe  wiederholt  wurde,  und  die  erste  und  vierte  Strophe 
mitgeteilt  sind,  hat  sich  der  Notator  weder  durch  die  prosodischen 
Verhältnisse  der  Verse  noch  durch  die  Wortakzente  irgendwie  be- 
einflussen lassen.  Das  Zeichen  für  einen  Ton  ist  die  Quadratnote 
bei  fallender,  die  Note  mit  Strich  bei  steigender  Bewegung.    Beson- 


1  Vgl.  das  Graduale  Sarisburiense  der  Londoner  Choralgesellschaft,  1894, 
Bd.  I,  pl.  434. 
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deres  Interesse  erweckt  die  Notierung  der  vierten  Strophe,  in  welcher 
der  Hiatus  bei  infemi-oppressis  nicht  unterdrückt,  sondern  der  Text 
weiter  unter  die  Melodie  gelegt  ist,  bis  an  einer  passenden  Stelle 
der  Ton  verdoppelt  wurde,  bei  per  o^ra.  So  wenig  wie  demnach 
in  Frankreich  die  prosodische  Eigenart  des  Verses  besondere  Auf- 
merksamkeit bei  der  Aufzeichnung  metrischer  Texte  erfuhr,  eben- 
sowenig geschah  es  in  England. 

Derselben  Praxis  huldigen  viele  deutsche  diastemalische  Hand- 
schriften. Andere  ziehen,  wie  bereits  nachgewiesen,  aus  der  Dia- 
stematie  bezüglich  des  Verhältnisses  von  Virga  und  Jacens  sogleich 
die  letzte  Konsequenz.  Tatsächlich  war  eine  Unterscheidung  der 
beiden  Zeichen  durch  die  Lokalisierung  der  Neumen  auf  dem  Linien- 
systeme überflüssig  geworden.  Die  deutschen  Schreiber  setzten 
darum  schon  vom  42.  Jahrhundert  an  für  die  einfache  Note  ge- 
wohnlich nur  ein  Zeichen  und  zwar  zunächst  die  Virga,  vom  H. 
Jahrhundert  an  gewöhnlich  die  Note  ohne  Strich. 

Aus  Cod.  lat.  2641/2  der  Münchener  Hof-  und  StaatBbibl. 

fol.  4  07r.,  4  2.  Jahrhundert. 


1^1     '■l1''||l     ■     T'V'"        VI*     1 


i 


Sancta  De-i  Genitrix.    Omnes  sancti  be-atorum    spi-ri-tu-um  ordines. 

3=3=  1'  11     1    '11     1     ■■ 


<  1     ^     1*1     1    ■ 1 


SanctA  Mari-  a    Magdalena.      Ab   im-minentibus  pecca-torum  nostrorum 

.n  II  «iiizzi 


3: 


pe-ricu-lis.       Libera  nos    domine. 

An  einigen  dieser  Stellen,  die  der  Allerheiligenlitanei  entnommen 
sind,  scheinen  dem  Schreiber  Figuren  wie  der  CUmacus  vorgeschwebt 
zu  haben,  selbst  wenn  eine  Tonstufe  wiederholt  wird.  Die  Schrift 
ist  infolge  des  inkonsequenten  Gebrauches  von  Virga  und  quadra- 
tischem Punctum  von  unruhigem  Charakter.  Der  Schreiber  befand 
sich  offenbar  in  Verlegenheit,  wann  er  das  eine  und  das  andere  Zeichen 
setzen  sollte.  Wir  stehen  hier  vor  einem  Übergangsstadium. 
Wohin  die  Entwicklung  ging,  mögen  andere  Handschriften  deutscher 
Herkunft  dartun. 
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AoB  Cod.  Bohn  der  Trierer  Stadtbibliothek. 

1 3.  Jahrhundert 


Oster-Sequenz. 


4 


T=X^ 


\ 


4-V^ 


t=Ä 


^ 


1  «1    .    Il 


<<    1  1 


■1-^ 


X 


z 


J 


Agni  paschalis   esu  potuque  dignas,   Mo-  ri-bus  since-ris  praebe-ant  omnes 

Pro  quibus  se  de-o     bosU-am  ob- tu- 


i^ 


Ä=3=4 


i 


i 


iE 


3=? 


:^=I 


1    1 1  o 


% 


5 


4-X 


5 


X 


se  cbri-sti-an-  ae     animae.  Quarum  fron«  in  postis  est  modum  eius  illi-ta 
lit      ipse  summus  ponti-fez. 


■4- 


A- 


t=t5 


l\   1   1   11   Tti   i 


3 


-4 


■4- 


3 


3=;:? 


Sacro- sancto   cru-ore     et  tu- ta  a  clade    ca-no-pica.     Renes  con-strin- 
Quarum  crude-    les  hostes       in  mari   rubro  sunt  obru-ti.    Pedes  tu-     ten- 

f 


b^ 


1   1    1    1 


:3 


1    1  O 


A^-n 


1    ^  V  1    1 


4 


t 


,  gant  ad  pu- du    ci-ti-am.         Ba-   cu-  losque  spiri-ta-les  contra  ca- nes 
tur    ad-versus   vipe-ras.      Utpascba     Je-  su  mere-antur  se-qui,quo  de 


^ 


Ü 


4- 


4- 


? 


4- 


3 


::! 


4— 4- 


1   1     1  1 


1-^ 


iu-gi-    ter  manu  bajulent.      En  redi-    vi-  tus  mun-dus  orna-     ti-  bus 
ba-rathro     victor  redi- it.  Cbri-sto  con-surgens    ü-    de-  les  ammo-net 


t 


5 


3=;j:3 


3=ct 


1  '  1  '1 


Post  mortem  meli-  us  cum  e-o    victu-  ros. 

Das  Normalzeichen  für  die  Einzelnote  ist  hier  die  Virga;  die 
Note  ohne  Strich  steht  nur  ausnahmsweise,  aber  auch  dann  nur 
für  Töne,  die  tiefer  liegen  als  ihre  Umgebung.  Es  wäre  ein  resultat- 
loses Beginnen,  in  der  Notation  irgendeinen  Anhaltspunkt  für  die 
rhythmische  Behandlung  der  Sequenz  zu  suchen.  Jüngere  Dokumente 
derselben  gotischen  Notation  sahen  wir  konsequent  für  die  Einzel- 
note immer  nur  die  Virga  setzen. 

Noch  ein  Beispiel  deutscher  Diastematik,  aus  einer  Handschrift 
mit  Metzer  Neumen: 

Aus  Cod.  168  der  Dombibl.  Trier. 

fol.  HOv.,  43. — 1 4.  Jahrhundert. 

Yesperantipbonen  zum  Gründonnerstag. 


TI — 1-rvi 


1  1 1 .   ^  ^  P    1  1  ^  ^  ^^ 


rr 


X!a 


^ 


J.7»/.  Ca-licem  saluta-ris  accipi-am  et  nomen  Domini    invo-cabo.Ps.Credidi. 
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i 


^^   1111  -^— ^ 


1  1  '^  1 


1  Kf^    Bi 


Änt.  Cum  his,  qui   o-demnt  pacem,  e-ram  pa-ci-ficus;    cum   loquebar  il* 


8-v^ 


3=¥ 


1     1  O 


I 


5 


S 


+ 


lis,        impugnabant  me  gra-tis.    P$.  Ad  dominum  cum. 


h 


x^=i: 


ryr^ 


1  1 1 1  1 1  \  1 1 


X 


t 


Ant.  Ab  hominibuB    iniquis    libera  me  Domine.   Ps,  Eri-pe      me. 


fr 


1  1  1 


■  • 


1     '^,\jt 


4-A 


1  ■     S    1 


3=+ 


^ 


^n/.  Custo-di  me     a   Jaque-o,  quem  sta-tu-enint  mihi      et    a  scanda-lis 


fr 


^  i"T    ^ 


3=5: 


1 


1    ?  1 


3 


±=5=? 


^ 


operan-ti-um   iniquita-tem.  Pt.  Domin«   dam. 


fr 


Ä=I± 


11^1 


1.      1     "^1 


■4- 


A 


^^ 


X 


5 


^n<.  Considerabam   ad  dexteram  et  vi-debam,  et  non  e-  rat    qui    cogno- 


11       1  1 


t^ 


X3^ 


sceret  me.  P$.  Voce    me-a. 


fr 


3 


j=t^ 


1  '  i< 


iiii  1. 


3|=3 


3: 


M» 

^n^.  Cenanti-bus  autem,  ac-cepit  Jo-sus    panem,  benedixit    ac  iregit,  de- 


Sr 


X=X:^ 


^=^ 


dit   dis-ci-pulis     su-is.    Ps,  Magni-ficat. 

Wir  sind  am  Ende  des  Rundganges  durch  die  cheironomischen 
und  diastematischen  Aufzeichnungen  syllabischer  Choralmusik  in 
den  verschiedenen  Ländern  und  Zeiten.  Übereinstimmend  bezeugen 
sie  die  rhythmische  Indifferenz  der  Zeichen,  die  aus  den 
beiden  Formen  der  Virga  hervorgegangen  sind^. 


1  Es  wäre  ein  leichtes,  diese  Liste  nach  Belieben  auszudehnen.  Sämtliche 
Umgestaltungen  von  mehr  oder  weniger  melismatischen  Neumierungen  in  syl- 
labische,  wie  sie  bei  Sequenzen,  bei  Tropen,  bei  den  allelujatischen  Antiphonen 
(vgl.  Teil  I  dieses  Werkes,  S.  4  58)  u.  a.  vorkommen,  lösen  die  Gruppenzeichen 
in  Virgen  auf,  in  stehende  oder  liegende,  später  Virgen  und  Punkte,  seit  Ein- 
führung der  Quadratschrifl  in  die  Note  mit  und  ohne  Strich. 
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Id  erheblichem  Kontraste  dazu  bewegt  sich,  wie  früher  dargelegt, 
die  Geschichte  der  Gruppenzeichen.  Ihr  ursprünglicher  rhyth- 
mischer Wert  geht  aus  ihrer  Zusammensetzung  hervor^  und  läßt 

sich  fixieren,  wenn  die  Virga  und  Jacens  mit  J,  das  Punctum  und 

der  Haken  mit  j^  übertragen  werden: 

Podatus:      c/  oder  /  =  J^  • 

I     I 
y  oder  y  =  J   • 


Flexa:»        A 


Torculus:     Jl 


Porrectus:  Af 


Scandicus:  / 


Salicus:       /         etwa 


Climacus:    / 


"Li- 


M 


L 


1  P.  Schubiger  und  Schlecht  (vgl.  S.  146,  Anm.  3)  übertragen  Pes,  Flexa, 
Torculus  und  Porrectus  als  Verbindungen  von  gleichlangen  Tönen,  die  Verbin- 
dungen von  Virga  und  Punctum  dagegen  als  Kombinationen  eines  langen  mit 
kurzen  Tönen. 

2  Ich  betone  auch  hier,  daß  der  Wert  des  zweiten  Tones  der  Flexa  und 


X    "-  -g- 


I..- 


/^  =  *  •  •  • 


*^  = 


♦  v--imniL 


*7y^.il#^l*f 


^^     :=r  1 


«^ttn/'^ 


-^      =  r  1 


r:i^y  - 


=  t  i 


It  ,'j  «^-it-/ 


=IL    E 


>  '.it-^^^'.V-» 


=  t  i 


t^^.*^  ' .» 


=t  E: 
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VenfüBe  Keumen     Moderne  Werte 

Amphibrachys  ^  -  ^    =  z.  B.:  y^  m   ^   4 


Amphimacrus  -  ^  -    =  z.  B.:  fi. 


Bacchius  ^ =  z.  B.: 


Aniibacchius  ^    =  z.  B.:  /t 


Dispondeus  =  z.  B.:  ^1. 


Diiambus  ^  -  ^  -  =  z.  B. :  ^. 


Ditrocheus  -  ^  -  ^  =  z.  B. :  /*- 


Choriambus  -  ^  ^  -  =  z.  B. :  /'. 


Antipastus  ^  —  ^  =  z.  B. :         c/- 


Jonicus  minor         ^  ^ =  z.  B. : 


Jonicus  maior         —  ^  ^  =  z.  B. : 


%/ 


PaeoD  tertius  ^  ^  -  ^  =  z.  B. : 


/ 


/j 


r* 


Paeon  primus         -  ^  ^  ^  =  z.  B. :  A  *  •  J 

Paeon  secundus      ^  -  ^  -^  =:  z.  B. :  ^x  €^  J 

\ 


Paeon  quartus        ^  ^  ^  -  =  z.  B.:  / 


ff* 
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VersfiiBe  Neumen      Moderne  Werte 

I     , 


Epitritus  primus     ^ =  z.  B. :         .«/- 


Epilritus  secundus  -  ^  —  =  z.  B. :  /'- 


Epitritus  tertius      —  ^-s==z.  B.:         I\ 


Epitritus  quartus ^  =  z.  B.:         •- 


Diese  Liste  bedarf  keiner  weitläufigen  Erklärung.  Nur  sei  wieder 
darauf  hingewiesen,  daß  das  Kürzezeichen,  das  Neumenpunctum, 
zuerst  niemals  für  sich  allein  vorkommt,  sondern  nur  in  Verbin- 
dung mit  der  Yirga  oder  mit  sich  selbst  (im  Trigon),  daß  infolge- 
dessen die  Möglichkeiten,  Kombinationen  kurzer  Werte  für  sich 
allein  darzustellen,  ohne  sie  mit  Longae  zu  kombinieren,  sich  auf 
die  Form  des  Trigon  reduzieren^. 

Die  sanktgallischen  Neumatoren  operieren  mit  Rhythmen,  die 
der  ursprünglichen  Neumenschrift  teilweise  fremd  sind: 


=;!,= 


/*  = 


(^  Pyrrhichius ! ') 

I 


A  =•:?:.= 


Tribrachys!) 


1  Die  NeumieruDgen  des  9. — H.  Jahrhunderts  in  lauter  kurzen  Werten 
übertragen  heißt  demnach  nichts  anderes,  als  diejenige  rhythmische  Form 
zur  Norm  erheben  und  in  Permanenz  setzen,  die  nur  eine  seltene  Ausnahme 
bildet. 

2  Dechevrens,  Vraies  melodies  gregoriennes ,  1. 1,  p.  S8,  meint,  der  »ro- 
manische« Buchstabe  c  finde  sich  niemals  über  dem  Podatus.  Er  steht  jedoch 
z.  B.  im  Faksimile  oben  S.  286,  Zeile  2,  gleich  am  Anfang.  Dechevrens  kommt 
zu  seiner  Behauptung  infolge  der  irrtümlichen  Interpretation  des  Podatus  als 
einer  Verbindung  von  zwei  Kürzen. 
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f.     =      '  J  oder 


r.  =-^J 


/i     =      *   J  oder  ähnlich. 


Ohne  Zweifel  haben  die  sanktgallischen  Schreiber  mit  derartigen 
Finessen  die  einfache  'gregorianische  Rhythmik  überladen.  Man 
braucht  allerdings  nicht  zu  glauben,  da£  solche  Dinge  die  Praxis 
sehr  beeinflußt  haben,  denn  auch  in  St.  Gallen  wurden  wenigstens 
die  Chorlieder  in  der  Regel  auswendig  gesungen,  und  die  Diri- 
genten verfugten  nicht  über  Mittel,  derlei  Subtilitäten  ihren  Sängern 
in  jedem  Augenblick  nahezulegen,  abgesehen  von  den  zahlreichen 
Varianten,  die  die  Bücher  dieser  Schule  gerade  in  Hinsicht  der 
rhythmischen  Zusatzzeichen  offenbaren.  Dafür  hier  noch  ein  inte- 
ressantes Beispiel.    Die  Antiphonmelodie: 

■    ■    ■         ■    *    ■    ■ 


/  /  _  /  /  — 

Ecce    sa-cerdos  magnus  (Cod.  St.  Gallen  394,  p.  4  86.) 

ist  mit  Yirgen  und  Jacentes  neumiert,  je  nachdem  der  Melodieton 
höher  oder  tiefer  liegt.  Dieselbe  Singweise  kommt  auch  in  kontra- 
hierter Form  vor: 


tiffc 


/7  /  /• 

Non  est  in-ven-tus  (ebenda,  p.  4  86.) 

Hier  sind  Yirga  und  Jacens  am  Anfang  in  eine  Flexa  zu- 
sammengezogen, aber  ihr  erster  Ton  hat  das  verlängernde  Zeichen 
erhalten.     In  der  Fassung: 


^ 


t 


Im 

//  •  /  / » 

Tu    es  Petrus  (ebenda,  p.  89.) 


1  Die  beiden  Zeichen  über  Petrus  stehen  über  einer  Rasur,  wie  überhaupt 
der  größte  Teil  der  Antiphone.    Von  der  Neumierung  der  zuerst  dastehenden 
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steht  die  gewöhnliche  Flexa  mit  den  lilterae  significativae  l  m^  die 
sich  wohl  darauf  beziehen,  daß  der  erste  Ton  von  Tu  eine  mäßige 
Erhöhung  über  den  letzten  Ton  des  vorhergehenden  Gesanges 
verlangt.  Jedenfalls  haben  wir  hier  eine  neue  rhythmische  Variante 
vor  uns.     Eine  weitere  liefert  die  Neumierung  derselben  Melodie: 


s 


I  ■  * 


e 
/7  t/ 

Do-    mi-ne  si  adhuc  (ebenda,  p.  4  44.) 

Hier  ist  sogar  der  erste  Ton  der  Anfangsflexa,  der  bei  Non 
im  zweiten  Beispiel  verlängert  war,  gekürzt  und  statt  des  Podatus 
mit  zwei  Longae  ein  solcher  mit  erstem  kurzen  Ton  gesetzt.  Die 
vier  Neumierungen  sind  ebensoviele  rhythmische  Varianten  einer 
und  derselben  Tonfolge.  Derartige  Verschiedenheiten  in  der  rhyth- 
mischen Formulierung  derselben  Singweise  bilden  selbst  in  den 
ältesten  Neumierungen  durchaus  keine  Seltenheit.  Man  kann  ihnen 
auf  Schritt  und  Tritt  begegnen.  Sie  sind  Zeugen  einer  gewissen 
rhythmischen  Unsicherheit.  Wie  werden  es  erst  die  Sänger  gehalten 
haben,  die  auswendig  sangen,  wenn  selbst  die  Bücher  nicht  mit 
sich  einig  waren?  Nunmehr  wird  die  Bemerkung  Aribos  verständ- 
lich, daß  die  Sänger  seiner  Zeit  derartige  rhythmische  Finessen 
.  für  nutzlos  erklärten. 

Die  Gruppenzeichen  unter  den  Neumen  verfallen,  wie  wir  bereits 
wissen,  schon  vom  1 1 .  Jahrhundert  an  einer  rhythmischen  Ein- 
förmigkeit ;  die  ursprünglich  verschiedenen  Werte  gleichen  sich  aus. 
Die  Quadratschrift  schließt  diesen  Nivellierungsprozeß  ab,  indem 
sie  von  jedem  Zeichen  einen  Typus  übernimmt  und  für  alle  Zukunft 
festlegt.  Ihre  Gruppenzeichen  stehen  nur  in  losem  Zusammenhang 
mit  der  alten  Rhythmik. 

Die  größeren  rhythmischen  Glieder  ergeben  sich  einfach  aus 
der  Nebeneinanderstellung  der  rhythmischen  Werte,  wie  sie  in  den 
Einzel-  und  Gruppenzeichen  vorliegen.  Ganz  verkehrt  wäre  es, 
ihre  Messung  durch  den  modernen  Takt  bestimmen  zu  wollen. 
Eineso  regelmäßige  und  ein  ganzes  Stück  beherrschende 
gleichmäßige  Mensur,  wie  unsern  Takt,  hat  der  grego- 
rianische Gesang  nur  bei   den  syllabischen  Hymnen  ge- 


Antiphone  ist  noch   die  Virga  auf  'trus  stehen  geblieben ,  die  der  Schreiber 
schließlich  stehen  ließ,  weil  sie  nicht  falsch  war. 
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kannt,  und  hier  war  mehr  der  Text  als  die  Melodie  Veranlassung 
eines  durchmensurierten  Vortrages. 

Mit  Nachdruck  ist  hier  zuerst  des  Umstandes  Erwähnung  zu 
tun,  daß  die  liturgische  lateinische  Schrift  von  Anfang  an  keine 
Zeichen  für  die  Pausen  besitzt.  Daraus  folgt  natürlich  nicht, 
daß  man  bei  der  Ausfuhrung  der  liturgischen  Lieder  keinerlei 
Ruhepunkte  beobachtet  habe,  wohl  aber,  daß  man  nicht  für  nötig 
erachtete,  sie  eigens  aufzuzeichnen.  Derlei  Zeichen  waren/ über* 
flüssig,  weil  die  syntaktischen  Textabschnitte  für  die  melodische  Glie- 
derung maßgebend  waren.  Daraus  geht  wieder  hervor,  daß  die 
Cantilena  Romana  von  Anfang  an  nicht  im  Takt,  nicht  in 
einer  durchgeführten,  konsequenten  Mensur  ausgeführt 
worden  sein  kann,  denn  keine  laktgemäß  mensurierte  Musik 
vermag  der  Pausezeichen  zu  entbehren.  So  kannte  selbst  die  alt- 
griechische Vokalmusik  trotz  ihrer  sklavischen  Anlehnung  an  das 
Wort  und  dessen  Längenverhältnisse  verschiedene  Pausezeichen, 
die  der  Dauer  der  Töne  entsprachen.  Und  sobald  die  ersten  Ver- 
suche einer  Musica  mensurata  auftauchen,  ebenso  bald  begegnen 
uns  in  den  Aufzeichnungen  der  Musikstücke  wie  in  den  Traktaten 
der  Theoretiker  der  neuen  Kunst  Pausezeichen.  Der  liturgische 
Gesang  der  lateinischen  Kirche  ist  dagegen  von  Anfang  an  an  das 
Wort  und  seine  natürliche  Aussprache  gebunden;  die  Ruhepunkte 
des  Textes  bedingen  diejenigen  der  Melodie;  diese  sind  ebensowenig 
meßbar,  in  ihrer  Dauer  mathematisch  zu  bestimmen,  als  jene.  Erst 
später  hielten  die.  Pausezeichen  der  Musica  mensurata  ihren  Ein- 
zug in  die  Choralschrift  i. 

Noch  durch  andere  Beweise  läßt  sich  erhärten,  daß  es  verkehrt 
ist,  den  gregorianischen  Gesängen  den  Takt  unterzuschieben.  Im 
Micrologus  am  Ende  von  cap.  XV  sagt  Guido  von  den  liqueszierenden 
Zeichen,  man  könne  sie  auch  mit  einem  gewöhnlichen  Tone,  also 
voller,  ausführen;  das  schade  nicht,  sei  manchmal  sogar  schöner. 
Hätte  man  nun  zur  Zeit  des  Guido,  also  im  1 1 .  Jahrhundert,  den 
liturgischen  Gesang  im  Taktmaß  gesungen^  dann  wäre  durch 
vollere  Ausführung  der  liqueszierenden  Note  ein  überzähliger  Ton 
in  den  Takt  gekommen  und  dieser  damit  zerstört  worden. 

1  Die  ersten  Pausestriche,  besser  gesagt  Trennungszeichen,  finden  sich  in 
Handschriften  des  i  3.  Jahrhunderts.  Wie  es  scheint,  sind  die  Originalcodiccs 
des  Dominikanerchorals  zu  Rom  und  London  [%.  H&lfte  des  4  3.  Jahrhunderts) 
die  ersten,  die  systematisch  Trennungszeichen  zwischen  die  Neumen  setzten; 
hier  sind  alle  Melismen  dadurch  arg  zerschnitten  worden.  Viele  Pausezeichen 
in  den  Handschriften  sind,  was  wohl  zu  beachten  ist,  später  eingefügt.  Die 
wenigsten  Pausezeichen  finden  sich  in  der  deutschen  Choralüberlieferung,  selbst 
die  ersten  deutschen  Drucke  kennen  sie  nicht. 
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Diese  Feststellung  interpretiert  die  Aussage  des  Autors  der  Com- 
memoratio  brevis  de  tonis  et  psalmis  modulandis,  wonach  onine 
melos  more  metri  diligenter  mensurandum  wäre  (vgl.  oben  S.  36S). 
Das  Fehlen  der  Pausezeichen  und  die  Möglichkeit  des  Ersatzes  der 
Uqueszenz  durch  einen  vollen  Ton  belehren  uns^  daß  diese  und 
ähnliche  Forderungen  nicht  eine  taktartige  Messung  bedingen.  Eben- 
sowenig darf  man  die  Vergleiche  der  Melodieteile,  der  Distinctiones, 
mit  den  Versen  pressen. 

Ein  durchschlagendes  Argument  gegen  die  konsequente,  gleich- 
mäßige Mensur  der  Ghoralmelodie  liefern  weiter  nicht  nur  die 
rezitativischen  Notierungen,  die  wir  kennen  gelernt  haben,  und  die 
je  nach  Bedarf  um  eine  oder  mehr  Noten  verlängert  werden  kön- 
nen, entsprechend  dem  Zuwachs  an  Silben.  Selbst  ausgesprochen 
melodische  Gebilde  wie  die  Antiphonen  werden  von  den  alten 
Komponisten  oder  Centonisatoren  so  behandelt,  daß  eine  taktmäßige 
Ausfuhrung  einfach  unmöglich  erscheint.  Hier  ist  an  das  Verfah- 
ren der  alten  Neumatoren  zu  erinnern,  wenn  sie  eine  und  dieselbe 
Singweise  zu  verschiedenen  Texten  zu  setzen  haben.  Unter  den 
überaus  zahlreichen  Beispielen  dieses  Vorganges  wähle  ich  das  be- 
reits angeführte  Anfangsstück  der  Antiphone,  die  z.  B.  zum  Text 
Eece  sacerdos  gesungen  wird.  Sie  steht  schon  in  Codex  Hart- 
ker  aus  dem  4  0.  Jahrhundert  zu  zahlreichen  Texten  gesetzt.  Da- 
bei wird  die  Urform  der  Singweise  hier  erweitert,  dort  zusammen- 
gesetzt ;  neue  Silben  werden  eingeschoben  und  mit  ihnen  neue  Töne, 
aber  es  werden  auch  Einzelneumen  zu  Gruppen  verbunden.  (S.  die 
nächste  Seite.) 

Die  durch  den  Bogen  bezeichnete  Partie  bildet  den  überall  vor- 
handenen melodischen  Kern.  Er  erscheint  für  gewöhnlich  in  syi- 
labischer  Fassung,  so  daß  jeder  Ton  mit  einer  Silbe  verbunden  ist; 
wie  die  letzten  drei  Beispiele  zeigen,  kann  er  aber  auch  kontrahiert 
werden,  so  daß  kein  Ton  verloren  geht,  die  Tone  vielmehr  zu  Grup- 
pen zusammentreten.    Und  zwar  haben  wir  Rubrik  1  -|-  2  zu  einer 

Flexa  /l  oder  /}  und  3-|-4  zu  einem  Podatus  kontrahiert  Ru- 
brik 5  ist  immer  der  letzten  Akzentsilbe  zuerteilt;  folgen  statt  wie 
gewohnlich  eine  Silbe  deren  zwei,  dann  erhält  diese  unbetonte 
Zusatzsilbe  einen  Podatus,  wenn  nötig  in  liqueszierender  Gestalt; 
vgl.  S.  4  24,  resp.  114,  112.  Verlangt  es  die  Ausdehnung  des  Tex- 
tes, so  kann  auch  der  Kern  durch  Verlängerung  des  Anfanges  er- 
weitert werden;  so  haben  wir  Anfangsstücke  von  einer  (S.  H2) 
bis  zu  sechs  Silben  (S.  110). 

Will  man  das  Stück  rhythmisch  bestimmen,  so  haben  wir  als 
unveränderliches  Zentrum  der  Bewegung  einen  durch  vier   Noten 
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(Rubrik  K — 4)  vorbereiteten  Akzent  (Rubrik  5 j.  Die  letzte  Akzent- 
silbe erhält  Rubrik  5,  die  vorhergehenden  Silben  werden  ausnahms- 
los den  vier  Tönen  der  Rubriken  K  — 4  zuerteilt.  Als  Regulator  des 
Rhythmus  erscheint  demnach  eine  Akzentsilbe,  unbeschadet  ihrer 
prosodischen  Verfassung;  ob  sie  lang  oder  kurz  ist,  bleibt  außer 
Betracht,  wie  überhaupt  die  Quantität  der  Silben  keinerlei  Wirkung 
auf  ihre  rhythmische  Behandlung  ausübt.  Im  ganzen  haben  wir 
rhythmische  Gebundenheit  mit  Freiheit  anmutig  gemischt. 

Ähnlich  verhalten  sich  die  anderen  Teile  der  Singweise.  Überall 
finden  Zusammenziehungen  von  Virgae  oder  Virgae  jacentes  zum  Po- 
datus  statt  oder  Erweiterungen  des  Kerns  durch  Rezitationssilben,  die 
mit  der  Yirga  versehen  sind,  wenn  sie  in  der  Höhe  liegen,  mit  der 
Virga  jacens,  wenn  sie  tief  liegen.  An  eine  taktgemäße  Ausführung 
ist  aber  keineswegs  zu  denken.  Der  unveränderliche  Grundstock  der 
Melodie  ähnelt  einem  Takttypus;  er  wird  aber  vorn  und  hinten 
so  erweitert,  daß  der  Versuch,  das  Ganze  in  Takte  einzuzwängen, 
regelmäßig  scheitern  muß.  Wir  haben  hier  also  eine  interessante 
Mischung  von  Gebundenheit  und  Freiheit;  nicht  aber  die  Regel- 

26* 
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mäßigkeit  der  Gebundenheit,  wie  sie  die  Poesie  und  die  Taktmusik 
auszeichnet.  Und  wenn  auch  die  Singweise  in  ihrer  Urform  von  Anfang 
bis  zu  Ende  im  selben  Taktschema  skandiert  worden  wäre,  so  mußte 
diese  Taktierung  von  dem  Augenblicke  an  verschwinden,  wo  sie 
mit  prosaischen  Texten  anderer  Verfassung  verbunden  wurde. 

Derselbe  Beweis  lässt  sich  mit  Leichtigkeit  an  den  anderen  Melo- 
dieübertragungen liefern,  die  namentlich  im  Antiphonar  so  unge- 
mein zahlreich  sind.  Nur  ein  willkürliches  Verfahren,  das  sich 
über  die  handschriftliche  Neumierung  hinwegsetzt,  vermag  in  diesen 
Fällen  eine  taktgemäße  Regelmäßigkeit  des  Rhythmus  herzustellen. 
Die  sich  immer  wieder  erneuernden  Versuche,  die  Neumendenkmäler 
in  die  Fessel  des  Taktes  zu  schlagen,  scheitern  an  der  Unmöglich- 
keit, ohne  Eingriffe  in  die  handschriftliche  Überlieferung  ihn  durch- 
zuführen. Das  Wort  Guidos,  daß  der  Musiker  sich  in  der  Ver- 
bindung der  verschiedenen  Rhythmen  größerer  Freiheit  erfreut  als 
der  Dichter,  findet  da  immer  wieder  seine  Bestätigung,  und  das 
andere  Wort,  daß,  wie  die  lyrischen  Dichter  bald  diese,  bald  jene 
Versfüße  aneinanderreihen,  auch  die  Komponisten  verschiedenartige 
Neumen  miteinander  verbinden,  erschließt  uns  die  Eigenart  der 
Neumenrhythmik.  Selbst  nicht  einmal  diejenigen  Gesänge,  welche 
die  Autoren  als  Muster  eines  cantus  accuratus  oder  bene  procura- 
tus  hinstellen,  wie  die  Ant.  Non  vos  relxTiquam^y  lassen  sich  so,  wie 
sie  neumiert  sind,  taktgemäß  übertragen  und  ausführen,  wenn  man 
nicht  an  mehreren  Stellen  die  Widerspenstigkeit  der  Überlieferung 
durch  eingestreute  Pausen,  durch  verschiedene  rhythmische  Deu- 
tung desselben  Zeichens  und  andere  Willkürlichkeiten  besiegt.  Solche 
Manipulationen  bilden  aber  die  beste  Widerlegung  der  Theorie  vom 
Takt  in  den  Neumierungen,  die  auch  nur  im  völligen  Mangel  einer 
historischen  Auffassung  der  Vergangenheit  ihren  letzten  Grund 
besitzt. 

Es  erübrigt  noch,  die  im  vorigen  entwickelte  rhythmische 
Neumenübertragung  an  einigen  Beispielen  zu  erläutern.  ^ 


Zwei  Laudesantiphonen  zum  Feste  der  Assumptio  Mariae; 

vgl.  oben  S.  \  87,  rechte  Hälfte. 


-t 


^-z^^^^^^^^^^^i 


^w/.  Aä-sum-j)la   est    Ma  -  ri  -  a      in     co-lum:     gau    -     dent    an-ge-li, 


1  Vgl.  Gcrberl,  scriptores  II,  227  a. 
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Introitus  Loquebar;  vgl.  oben  S.  245. 
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Anfangspartie  des  Gradualresponsorium  Soiant  gentes; 

vgl.  oben  S.  239. 
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Wer  es  vorzöge,  das  Zeichen  ^  ^  wie  auch  den  Pressus  /y  nicht 

als  J  J^  sondern  als  J«  ^  zu  deuten,  mußte  diesen  Wert  an  den 

entsprechenden  Stellen  einsetzen.  Die  Liqueszenz  ist  mit  kurzen 
Vor-  oder  Nachschlagsnoten  wiedergegeben. 

Ohne  Rücksicht  auf  ein  festgelegtes  rhythmisches  Schema,  ledig- 
lich auf  Grund  der  Aussagen  der  mittelalterlichen  Quellen  herge- 
stellt, welche  Yirga  und  Jacens  für  eine  Longa,  Punctum  und  Haken 
für  eine  Brevis  erklären  und  damit  auch  den  Schlüssel  zur  rhyth- 
mischen Bestimmung  der  aus  diesen  Elementen  zusammengesetzten 
Gruppen  liefern,  dürften  diese  Übertragungen  ihrem  Vorbilde  nahe- 
kommen. Sie  mischen,  wie  es  Guido  verlangt,  die  verschiedenen 
metrischen  Gebilde.  Wer  einmal  einem  Gottesdienste  im  christlichen 
Orient  beigewohnt  hat,  wird  zumal  in  dem  letzten  Stück  auch  die 
rhythmische  Eigenart  der  dortigen  liturgischen  Gesänge  wieder- 
finden, und  diese  Übereinstimmung  dürfte  ein  Argument  für  ihre 
Richtigkeit  abgeben. 

Will  man  die  Rhythmik  der  Quadratschrift  formulieren,  so  hat 
man  sich  zu  vergegenwärtigen,  daß  sie  seit  dem  12.  Jahrhundert 
auf  französischem  Boden  und  zwar  als  die  organische  Weiterbildung 
der  Neumen  des  1 K .  Jahrhunderts  entstanden  ist,  die,  wie  wir  S.  K  8ß 
sahen,  als  Einzelzeichen  Virga  und  Punctum  verwendeten.  Darin 
liegt  ohne  Zweifel  auch  der  Grund,  warum  das  Zeichen  ■  von  An- 
fang an  Punctum  oder  Punctus  heißt,  obschon  es,  mit  den  ältesten 
Neumen  verglichen,  die  Funktion  der  Virga  jacens  erfüllt.  Die 
quadratischen  Zeichen  \  und  ■    sind  daher  rhythmisch  indifferent, 
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geradeso,  wie  es  vorher  Virga  und  Virga  jacens  gewesen  waren. 
Dasselbe  gilt  von  ihren  Zusammensetzungen  ^,  |,  f\^  ;;|,  ^ti»  Nl 
und  ähnlichen,  d.  h.  sie  bestehen  aus  zwei  oder  drei  Einheiten, 
die  rhythmisch  gleich  sind.  Daß  man  sie  im  \  S.  und  in  der  ersten 
H&lfte  des  13.  Jahrhunderts  also  verstand,  müssen  wir  aus  der 
modalen  Theorie  der  vorfrankonischen  Mensuralisten  schließen,  wel- 
che die  Ligaturenwerte  nach  einem  von  außen  an  sie  angelegten, 
nicht  in  ihrer  äußeren  Form  begründeten  rhythmischen  Schema 
bald  als  Longa,  bald  als  Brevis  deutete.  Die  Rhombe  der  Quadrat- 
schrift dagegen  %  scheint  immer  nur  als  ein  kurzer  Wert  ausge- 
führt worden  zu  sein,  sie  ist  wenigstens  als  ein  solcher  in  allen 
Stadien  der  Mensuralschrift  behandelt  worden. 

Was  aber  die  Quadratschrifl  durch  die  Reduktion  der  rhythmischen 
Verbindungen  einbüßte,  gewann  sie  durch  die  etwas  veränderte  Aus- 
führung der  Zeichen  des  Pressus,  der  Bistropha,  Tristropha  und 
des  Strophicus  wieder.     In  den  so  häufigen  Figuren  wie  [^,  Jfli) 

t55j  JSiZy  M}  MM)  3?»  N«)  iOM)  hjä  u-  Ä»  stellten  sich  wertvolle  Kom- 
binationen kurzer  und  langer  Werte  ein,  die  die  melodischen  Linien 
vor  der  rhythmischen  Monotonie  schützten,  wenngleich  die  an  die 
Metrik  erinnernde  alte  Rhythmik  damit  ein  für  allemal  beseitigt 
war.  Die  nie  rastende  Entwicklung  menschlicher  Dinge  hat  auch 
hier  aus  den  Trümmern  einer  älteren  Kunst  eine  neue  empor- 
sprießen lassen,  der  eine  außerordentliche  Lebensdauer  beschieden 
sein  solltet 

Will  man  die  Werte  der  Quadratschrift  in  moderne  Noten  um- 


i  Neuerdings  werden  diese  Vorgänge  zuweilen  mit  dem  Untergang  des 
gregorianischen  Gesanges  identifiziert.  Diese  Auffassung  läuft  parallel  mit 
dem  Glauben,  nur  die  Choralpraxis  des  9. — iO.  Jahrhunderts  (was  wissen  wir 
im  Grunde  von  einer  älteren?)  sei  für  die  gegenwärtige  Reform  nutzbar  zu 
machen.  Diejenigen,  die  solchen  Gedanken  nachgehen,  verkennen  jedoch  die 
Normen  künstlerischen  Werdens,  die  sicher  auch  in  der  Choralmusik  nicht 
außer  Kraft  treten  können.  Die  archaisierende  Sehnsucht  nach  dem  »ursprüng- 
lichen« Vortrag  muß  konsoquont  zur  Verurt(»ilung  der  Quadratschrift  führen. 
Alle  die  kleinen  Mittelchen  ^  sie  zu  größerer  rhythmischer  Ausdrucksfähigkeit 
zu  erheben,  die  Punkte  wie  Strichclchen  der  sogenannten  rhythmischen  Aus- 
gaben von  Solosmes,  können  nicht  darüber  hinwegtäuschen,  daß  die  Quadrat- 
schrifl für  derlei  Dingo  nicht  erdacht  ist.  Wer  will  aber  den  Schritt  wagen 
und  ihre  AbschafTung  im  Ernste  vorschlagen?  Jedenfalls  ist  es  von  großer 
Wichtigkeit,  bei  choralischen,  zumal  choralrhythmischen  Fragen  die  Neumen 
und  die  Quadratschrift  wohl  auseinanderzuhalten.  Beide  sind  rhythmisch  nicht 
identisch,  und  solange  die  Kirche  für  ihre  liturgischen  Bücher  (Missäle  Und 
Gesangbuch)  an  letzterer  festhält,  sollte  man  Versuche  unterlassen,  ihr  Dinge 
aufzudrängen,  die  ihr  fremd  sind. 
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schreiben,  so  künnte  das  unter  Beibehaltung  der  Viertelnote  für 
die  Normalriote  und  mit  Berücksichtigung  der  seit  dem  44.  Jahr- 
hundert bezeugten  Ausführung  auch  der  Rhombc  «  als  gewöhn- 
licher Note  also  geschehen: 


Virga  ^ 


Punctum 


Pes  J 


Ffexa 


jj 


I 


Torculus      3S 


Porreclus     ^ 


Climacus      ^ 


Scandicus    :ff.      • 


resp. 


Eine  zusammengesetzte  Neume  entspricht  ebensovielen  Einheiten, 
als  sie  Elemente  enthält: 


:si 


f^ 


J-J  I 


Ul 


m 


■■ 


m 


■■■ 


I  I  j 


J 


.f^ 


I 


> 


usw. 


Der  heutigen  praktischen  Ausführung  käme  wohl  eine  Schrei- 
bung in  Achtel-  resp.  Sechzehntelnoten  am  nächsten.  Syllabische 
Partien  führt  man  im  rezitativischen  Rhythmus  aus,  den  man 
neuerdings  den  »oratorischen«  genannt  hat,  nach  Analogie  des 
Vortrages,  mit  dem  ein  Redner  einen  Prosatext  in  ausdrucksvoller 


Wiedergabe  behandelte 


1  Etwas  anderes  ist  der  Numerus  oder  Rhythmus  oratorius  der  Alten, 
worüber  man  Declievrens,  Composltion  musicalc  et  composition  litt^raire, 
p.  94  ff.,  vergleichen  kann. 


XVin.  Kapitel, 
Die  Rbytbmik  der  Neunen.  Kritischer  Teil. 

Die  Eruierung  des  rhythmischen  Sinnes  der  alten  Tonschrift 
hat  die  Forscher  der  letzten  Zeit  lebhaft  beschäftigt.  Mit  Recht; 
denn  er  besitzt  nicht  allein  eine  historische  Bedeutung,  insofern  die 
Ausführung  der  liturgischen  Singweisen  im  Mittelalter  in  Betracht 
kommt.  Da  die  Choralforschung  seit  langem  unter  der  Flagge  der 
Wiederherstellung  des  traditionellen  Gesanges  arbeitet,  besitzen  Unter- 
suchungen über  diesen  Gegenstand  auch  ein  direkt  auf  die  Gegen- 
wart gerichtetes  Interesse.  Dennoch  ist  in  der  rhythmischen  Be- 
stimmung der  Neumen  bisher  noch  keine  Übereinstimmung  unter 
den  Gelehrten  erzielt  wordei>;  ja  die  gegensätzlichsten  Systeme 
ringen  um  die  Gunst  der  Freunde  des  liturgischen  Gesanges.  Von 
der  Prüfung  derjenigen  Rhythmisierungen,  die  heute  keine  Vertreter 
mehr  finden,  kann  füglich  Abstand  genommen  werden,  obschon 
einige  darunter  der  Wahrheit  mehr  oder  weniger  nahe  gekommen 
sind  K  Im  Vordergrund  stehen  augenblicklich  zwei  Neumenerklärungen, 
die  merkwürdigerweise  von  Angehörigen  verschiedener  religiöser 
Orden  vertreten  werden,  des  Benediktinerordensund  der  Gesellschaft 
Jesu.  Französische  Gelehrte  sind  die  Begründer  beider  Schulen, 
die  auch  in  Deutschland  Anhänger  gefunden  haben;  meist  begnü- 
gen  sich  diese  mit  der  unveränderten  Übernahme  und  Verbreitung 
der  Lehren  ihrer  französischen  Ordensgenossen. 

I.  Für  die  französischen  Benediktiner  ist  die  Vorstellung  vom 
rhythmischen  Gleichwert  der  Neumenelemente  charakteristisch.  Nach 
ihr  bilden  die  Neumen  keine  rhythmische  Tonschrift,  sondern  erhalten 
ihren  Rhythmus  von  dem  untergelegten  Text.  Dom  Pothier  ist 
es,  der  diese  Theorie  aufgestellt  hat  und  in  seinen  M^lodies  gr6- 
goriennes  (i  880)  und  in  der  Schrift  La  virga  dans  les  neumes  (1 882) 


1  So  soll  nicht  vergessen  werden,  daß  bereits  die  deutschen  Choralforscher 
Schlecht  in  Eichstätt  und  der  schweizer  Benediktiner  Schubiger  in  Einsiedeln 
die  Neumen  rhythmisch  erklärt  haben.  Vgl.  oben  S.  H  6,  Anm.  3.  Wenn  die 
Urheberschaft  solcher  Gedanken  in  Frage  kommt,  darf  ihr  Name  nicht  ver- 
schwiofjon  werden. 


410  Dom  Pothier  und  Dom  Mocquereau. 

begründete.  Er  erklärte  das  Zeichen  ^  für  ein  Punctum,  und  da 
die  Virga  /,  wie  sich  leicht  beweisen  läßt,  mit  .  identisch  ist, 
folgerte  er  die  rhythmische  Identität  von  Virga  und  Punctum  und 
damit  die  rhythmische  Indifferenz  der  Grundneumen.  Unter  den 
Argumenten  Pothiers  für  seine  Rhythmik  kehrt  immer  wieder  der 
Satz  der  Scholien  der  Musica  Enchiriadis  wieder:  Solae  in  tribus 
membris  ultimae  longae,  reliquae  breves ;  nur  der  letzte  Ton  jeder 
Periode  sei  ein  langer,  die  vorhergehenden  seien  kurze.  Damit 
verbindet  Pothier  den  guidonischen  Gedanken,  daß  je  nach  der 
Stärke  des  logischen  Einschnittes  dies  Rallentando  der  letzten  Noten 
verschieden  sein  solle,  versteht  ihn  aber  mehr  im  Sinne  der  Ver- 
längerung der  letzten  Note  der  Kadenzen;  diese  Lehre  von  der 
Mora  vocis  gehurt  zum  stehenden  Rüstzeug  der  Benediktinerschule. 
Dom  Pothier  gewann  damit  die  geschichtliche  Stütze  für  die  vom 
Kanonikus  6 au t hier  von  Le  Mans^  stammende  Ableitung  des  Choral^ 
rhythmus  aus  dem  Sprachrhythmus,  einer  Theorie,  die  weniger 
auf  geschichtliche  Untersuchungen,  als  vielmehr  auf  einer  der  in 
der  Choral forschung  seit  der  Mitte  des  49.  Jahrhunderts  nicht  sel- 
tenen Intuitionen  ruht,  die  durch  ihre  Neuheit  fesseln  und  dann 
zum  Fundament  einer  neuen  Praxis  erhoben  wurden.  Als  sog. 
oratorischer  Choralvortrag  eroberte  sich  die  neue  Erklärung  der 
Choralschrift  zahlreiche  Chöre  und  die  Wertschätzung  vieler  Freun- 
de des  alten  Kirchengesanges.  Während  freilich  Dom  Pothier  nur 
.selten  mit  Umschriften  in  modernen  Noten  operierte,  hat  sein  Schü- 
ler und  Nachfolger  Dom  Mocquereau  aus  der  Gleichsetzung  von 
Virga  und  »Punctumc  unbedenklich  die  Konsequenz  gezogen.  Er 
verwandelt  das  ungefähre  rhythmische  Gleichmaß  Dom  Pothiers 
in  eine .  mathematische  Gleichheit  und  benutzt  zu  ihrer  Darstel- 
lung prinzipiell  moderne  Zeichen  mit  der  Achtelnote  als  Normal- 
wert. Wenn  die  Elemente  der  Neumen  rhythmisch  gleichbedeutend 
sindf  so  darf  man  sich  die  Gruppenzeichen  als  aus  so  vielen  gleich- 
langen Einzelwerten  zusammengesetzt  denken,  als  sie  Töne  angeben. 

Der  Pes  besteht  aus  zwei  Strichen,  also  =  J  •,  die  Flexa  =s  •  J, 

u.  8.  w.  Lehnt  Dom  Mocquereau  solchergestalt  eine  Differenzie- 
rung der  einfachen  Neumen  ab,  so  zieht  er  die  sanktgallischen  und 
Melzer  Sonderzeichen  heran,  um  hier  und  da  längere  Tondauern 


1  Vgl.  darüber  die  Schrift  von  Rousseau,  L'Ecole  gregorienne  de  Solesmcs, 
Tournay  4  9<0. 
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einzustreuen.  Zur  spekulativen  Formulierung  des  Choralrhythmus 
greift  derselbe  Gelehrte  auf  den  Rhythmus  der  Sprache  zurück, 
die,  wie  er  betont,  zwischen  zwei  aufeinanderfolgenden  Akzenten 
höchstens  zwei  unbetonte  Silben  zulasse.  Daraus  folgert  er,  daß 
der  Rhythmus  des  gregorianischen  Gesanges  in  der  konsequenten 
Verbindung  von  zwei-  und  dreiteiligen  Gruppen  bestehe.  Das  sei 
sein  Wesen  und  seine  Eigenart.  Da  diese  Verkettung  zwei-  und 
dreiteiliger  Glieder  sich  für  ihn  von  selbst  versteht,  im  Mittelalter 
so  gut  wie  heute,  so  sucht  er  sie  in  den  Neumendenkmälern  wieder- 
zufinden; zu  diesem  Zwecke  legt  er  dem  sanktgallischen  Länge- 
zeichen die  zweite  Bedeutung  eines  rhythmischen  Iktuszeichens  bei, 
das  die  erste  Note  der  zwei-  und  dreiteiligen  Gruppen  markiere. 
Diese  »Stützpunkte«  trSgt  er  weiter  in  seine  eigenen  Choralbücher 
hinein  und  versieht  die  Quadratschrift  mit  zahlreichen  kleinen 
Strichelchen,  sog.  »Episemen«,  nach  Analogie  der  sanktgallischen 
Zusatzstriche.  Zuerst  waren  diese  mit  den  Quadratnoten  zu  einer 
einzigen  Figur  zusammengedruckt.  Da  jedoch  so  die  Integrität  der 
offiziellen  Choralschrift  angetastet  war,  entschloß  er  sich  dazu,  die 
»Stützpunkte«  so  über  und  unter  die  Quadratnoten  zu  setzen,  daß  sie 
als  fremde  Zutat  sogleich  ins  Auge  fallen.  Der  Rechtfertigung  seiner 
theoretischen  Aufstellungen  und  praktischen  Neuerungen  ist  nament- 
lich Dom  Moequereaus  Nombre  musical  gewidmet,  ein  Werk,  das 
die  Systematisierungs-  und  Konstruktionsgabe  des  Verfassers  in 
helles  Licht  rückt.  Einige  Anzeichen  sprechen  dafür,  daß  diese 
Phase  der  Neumenforschung  der  Benediktiner  nicht  die  letzte  ist; 
wie  Dom  Mocquereau  Lücken  und  Einseitigkeiten  seines  Vorgängers 
beseitigt  hat,  so  ist  auch  sein  eigenes  Verhältnis  zu  den  Quellen 
ein  derartiges,  daß  die  Zeit  und  die  logische  Konsequenz  der  Dinge 
selbst  in  prinzipiellen  Fragen  Verbesserungen  herbeiführen  werden. 
Daß  die  rhythmische  Äquivalenz  von  Virga  und  Punctum  nur 
zum  Teil  zutrifft,  wird  nach  den  Darlegungen  der  vorhergehenden 
Kapitel  wohl  keinem  Zweifel  mehr  unterliegen.  Jacens  und  Virga 
sind  äquivalent,  das  Neumenpunctum  jedoch  zeigt  einen  kürzeren 
Wert  an.  Erst  eine  jüngere  Zeit  hat  Jacens  und  Punctum  zu  einem 
Zeichen  verschmolzen,  und  die  Quadratschrift  sanktionierte  diesen 
Vorgang,  indem  sie  das  der  alten  Virga  jacens  entsprechende  Zeichen 
■  Punctus  nannte.  Dieser  »Punctus«  ist  allerdings  mit  der  Nota 
caudata  ^,  der  Nachfolgerin  der  Virga,  rhythmisch  identisch.  Sieht 
man  genau  zu,  so  verliert  auch  der  Satz:  Omnes  in  tribus  membris 
breves,  solae  ultimae  longae  für  unsere  Frage  jegliche  Beweiskraft. 
Selbst  wenn  er  in  dem  Sinne  gemeint  wäre,  in  dem  er  immer  ange- 
führt wird,  so  folgt  daraus  nur,  daß  in  syllabischen  Notierungen 
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—  der  Gesang  Ego  sunt  via  usw.  ist  bis  auf  die  letzten  Noten  durch- 
aus syllabisch  —  die  Zeichen  rhythmisch  gleichwertig  sind;  für  die 
rhythmische  Bestimmung  der  Gruppenzeichen  folgt  nichts  aus  ihm. 
Aber  auch  diese  Erklärung  ist  hinfällig.  Der  Verfasser  der  Scbolia 
zur  Musica  Enchiriadis  war  weit  davon  entfernt,  in  jenem  Satze 
eine  allgemeingültige  Regel  für  den  Choral  Vortrag  auszusprechen; 
ihm  lag  daran,  an  einem  (übrigens  von  ihm  eigens  komponierten !] 
Beispiele  in  seinen  Schülern  das  Gefühl  für  gleichlange  Tondauem 
in  verschiedenem  Tempo  zu  wecken  und  zu  festigen.  Der  Zusammen- 
hang (vgl.  oben  S.  358)  läßt  eine  andere  Deutung  des  Textes  um 
so  weniger  zu,  als  sein  Verfasser  vorher  und  nachher  verschiedene 
Tondauern  mit  hinreichender  Bestimmtheit  forderte  Diese  Stelle 
muß  also  aus  der  Reihe  derjenigen  verschwinden,  die  für  das 
Gleichmaß  der  gregorianischen  Rhythmik  ins  Treffen  gerückt  wer- 
den 2.   Daß  die  Argumentation  Pothiers  Eindruck  machte  und  über- 


^  Ich  habe  den  Gesang  Ego  sum  via  etc.  in  zahlreichen  Antiphonarien 
gesucht,  immer  vergebens.  Ebensowenig  vermochte  ich  die  dazu  gehörige 
Singweise,  wie  sie  die  Musica  Enchiriadis  überliefert,  in  irgendeinem  prak- 
tischen Gesangbucli^  ausfindig  zu  machen.  Der  Text  ist  bis  auf  die  ÄÜeiuia 
in  der  Ant.  Ugo  sum  via  aus  dem  Offic.  de  SS.  Philippo  et  Jacobo  enthalten, 
die  z.  B.  im  Cod.  Lucca  604,  p.  394,  der  Paleographie  Musicale,  t.  IX,  steht 
Die  Auffassung,  die  im  Satz  Solae  in  tribus  etc.  die  Generalnorm  des  Choral- 
vortrages erblickt,  reißt  in  der  Tat  den  Text  aus  seinem  Zusammenhang  heraus. 
Der  Verfasser  würde  sich  geradezu  widersprochen  haben,  wenn  er  das  hätte 
saigen  wollen.  Seine  Auseinandersetzimg  fordert  für  den  liturgischen  Gesang- 
Vortrag  eine  den  Versfußen  ähnliche  Verbindung  langer  und  kurzer  Tondauem. 
Das  Beispiel  Ego  sum  via  etc.  ist  aber  nicht  nach  diesem  Grundsatz  gebaut 
Nachher  gibt  er  die  Vorschrift,  einen  langsamen  Gesang  in  den  ersten  und 
letzten  Tönen  rascher  auszuführen,  und  einen  raschen  an  denselben  Stellen 
langsamer.  Auch  das  ist  etwas  anderes  als  Solae  in  tribus  etc.  Die  V^'ahl 
des  Beispieles  und  seine  Ausführung  erklärt  sich  vielmehr  aus  pädagogischen 
Rücksichten.  Der  Autor  konstruierte  sich  diese  Singweise  von  höchster  rhyth- 
mischer Einfachheit,  die  nur  kurze  Werte,  also  Werte  derselben  Gattung  an- 
einanderreiht. Mit  ihr  konnte  er  am  ehesten  hoffen,  vom  Schüler  verstanden 
zu  werden.  Nur  um  nicht  ganz  monoton  zu  werden,  ließ  er  wenigstens  am 
Schlüsse  der  Glieder  einen  langen  Wert  eintreten.  Seinen  Vortragsrcgeln  ge- 
mäß hätte  er  auch  die  erste  oder  die  ersten  Silben  lang  ausführen  lassen 
müssen,  wenn  er  an  diesem  E^o  sum  via  etc.,  für  sich  genommen,  den  Cho- 
ralvortrag hätte  erläutern  wollen.  Nicht  der  Bau  der  Singweise  an  sich,  son- 
dern die  hei  ihrer  mehrmaligen  Ausführung  in  verschiedenem  Tempo  sich 
einstellende  Dauerverschiedenheit  von  lang  und  kurz  war  ihm  die  Hauptsache. 
So  wird  es  verständlich,  warum  er  sich  eine  eigene  Melodie  neu  schaffen 
mußte:  eine  dem  liturgischen  Gesangschatze  angehörige  konnte  er  deshalb 
nicht  brauchen,  weil  solche  immer  nur  in  einem  bestimmten  Tempo  ausgeführt 
wurden. 

2  Über  den  Ausdruck  cantu.s  planus  vgl.  oben  S.  372. 
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zeugend  wirkte,  ist  wohl  verständlich.  Damals  stand  die  Neumen- 
forschung  noch  in  den  Kinderschuhen,  und  die  wichtigsten  Aus- 
sagen der  Quellen  über  den  rhythmischen  Wert  der  Neumen  waren 
noch  nicht  aufgedeckt  worden. 

Mit  einem  ungleich  grOiSeren  Aufwand  von  Argumenten  verficht 
Dom  Mocquereau  die  rhythmische  Identit&t  von  Virga  und  Punc- 
tum in  seinem  Nombre  musical,  t.  I,  p.  Si3fT.  Aber  auch  er  nennt 
konsequent  die  Virga  jacens  der  Handschriften  in  syllabischen  Neu- 
mierungen  ein  Punctum,  und  so  erhärten  seine  zahlreichen  Beispiele 
(p.  24  4 — 221)  nur  die  von  niemand  mehr  bestrittene  rhythmische 
Identität  der  beiden  Formen  der  Virga.  Für  das  Verhältnis  von 
Virga  und  Punctum  sind  sie  irrevelant.  Wichtiger  könnten  die 
weiteren  Ausfuhrungen  Dom  Moequereaus  erscheinen.  Aber  auch 
sie  geboren  teils  nicht  zur  Sache,  teils  sind  seine  Beispiele  anders 
zu  erklären..     Man  vgl.  (p.  222 ff.): 


Cod.  St.  Gallen  339 


* 

-cX/ 

a  De-  0 

u/ 


Cod.  Einsiedeln  121 

Hier  ist  das  erste  Zeichen  der  sanktgallischen  Handschrift  weder 
ein  Punctum,  noch  mit  dem  entsprechenden  der  Einsiedler  Hand- 
Schrift  identisch.  Es  ist  eine  Jacens,  und  die  Einsiedler  schreibt 
dafür  eine  verlängerte  Virga,  einen  rhythmisch  verschiedenen,  län- 
geren Wert,  also  eine  wirkliche  Variante. 


Eins.  121 


St.  Gallen  359 


cor-  de 


Äquivalent ,   weil  die  Virga  =  Jacens 
ist.    Aber  die  Jacens  ist  kein  Punctum. 


Eins.  121 


c/.    —  I   Hier  Hegt  wieder  eine  kleine  rhythmische 
tu  -  am  l  Variante  vor,  da  Cod.  St.  Gallen  339  die 


St.  Gallen  339      «/    T  )   Virga  verlängert. 
Cod.  359  St.  Gallen 


Eins.  1 21 , St.  Gallen376,  375,  340    S-^ 

« 
Bamberg,  lit.  6 


r/     - 


Identisch  im  Rhythmus,  denn 
^=1,/  =  y^^  jedesmal  zwei 
lange  Noten. 


Die  Übertragung,  die  Dom  Mocquereau  von  diesem  Beispiel 
gibt  (p.  223),  ist  ungenau,  denn  sowohl  die  beiden  ersten,  wie 
auch  die  beiden  letzten  Zeichen  der  sechstonigen  Gruppe  sind  lang, 
was  in  der  Übertragung: 
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Ungenaue  Übertragungen. 


'A 


i   '\'^\      oder 


t   **    \      oder  8   *    \ 


nicht  ausgedrückt  ist. 


Cod.  EinsiedelD  424 


Cod.  St.  Gallen  339 


« 

y 

impe-    rium 


Der  aus  zwei  Longae  bestehende 
Pes  ist  mit  den  zwei  Virgae  iden- 
tisch. 


Rhythmische  Varianten  liegen  in  folgenden  Beispielen  vor: 


/JJ/T 


/^^ 


iH^t^ 


Beide  Beispiele  sind  rhythmisch  nicht  identisch.  Der 
dritte  Ton  des  ersten  (Anfangston  des  Pes)  ist  ein 
'  kurzer,  der  dritte  des  zweiten  (Schlußton  des  Porree- 
tus)  ist  ein  langer.  Die  Quadratschrifl  kann  diese 
Nuancen  nicht  ausdrücken. 


!m 


t 


introi-bit 


« 


8=3= 


liier  ist  in  gleicher  Weise  der  erste  Ton  des  ersten 
Beispieles  ein  kurzer,  des  zweiten  ein  langer. 


Cod.  Ein-    r 
siedeln   124  I 


^ 


et  veni- 


Cod.  St. 
Gallen  359 


MÄ 


r 


M^ 


K 


et  vcni- 


Cod.  Ver- 
cell.  424 


r 


A/A 


Drei  verschiedene  Rhythmisierungen 
derselben  melodischen  Figur.  Die 
beiden  ersten  unterscheiden  sich 
durch  verschiedene  Messung  des 
vierten  Tones,  die  letzte  hat  einen 
kurzen  dritten  Ton.  Die  Quadrat- 
schrift versagt  auch  hier  vollständig. 
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Syllabische  Auflösungen  von  Melismen  bei  der  Notierung  von 
Sequenzen  (p.  226  ff.)  erledigen  sich  i^ach  dem  früheren  von  selbst  ^ 
und  endlich  die  zweistimmigen  Organa  der  französischen  Schule  in 
Cod.  430  (448)  von  Chartres  geboren  dem  Ende  des  4  4.  Jahrhun- 
derts an,  in  welchem,  wie  wir  wissen,  die  französischen  Neumatoren 
die  Jacens  langst  durch  das  Punctum  ersetzt  hatten.  Zudem  belehren 
uns  gleichzeitige  Quellen,  daß  beim  Organumgesang  die  rhythmischen 
Unterschiede  sich  kaum  mehr  ausfuhren  ließen  (vgl.  oben  S.  370).  Der* 
artige  Aufzeichnungen  können  daher  für  die  Feststellung  des  ur- 
sprünglichen rhythmischen  Sinnes  von  Virga  und  Punctum  nicht 
in  die  Wagschale  fallen.  Es  kann  daher  als  ausgemacht  gelten, 
daß  nicht  nur  keine  einzige  sichere  Tatsache,  die  aus  den 
ältesten  Neumierungen  geschöpft  ist,  der  rhythmischen 
Unterscheidung  von  Virga  und  Punctum  widerstreitet, 
sondern  im  Gegenteil  alle  ohne  Ausnahme  sie  fordern. 
Was  bisher  für  die  Identität  beider  vorgebracht  wurde, 
beruht  meist  auf  einem  Trugschlüsse,  indem  das  Punc- 
tum mit  der  Virga  jacens  verwechselt  wurde^.  Die  Inter- 
pretation der  beiden  Formen  der  Virga  als  Longa,  des 
Punctum  als  Brevis  räumt  dagegen  manche,  anders  meist 
unlösbare  Schwierigkeiten  aus  dem  Wege. 

Die  zahlreichen  und  so  klaren  Aussprüche  der  Lehrer  des 
9.r-4  4 .  Jahrhunderts  über  den  rhythmischen  Inhalt  von  Virga  und 
Punctum  und  ihrer  Forderung  langer  und  kurzer,  in  der  Schrift 
festgelegter  Töne  würdigt  Dom  Mocquereau  keiner  Prüfung.  Er 
beseitigt  sie,  indem  er  erklärt,  sie  bezögen  sich  auf  die  Mensural- 
musik (Nombre  musical  grögorien,  t.  I,  p.  24  4).  Alcuin  im  8.  Jahr- 
hundert, Aurelianus  von  R6om^,  der  einige  Neumen  rhythmisch  er- 
klärt, dann  der  etwas  jüngere  Anonymus  Vaticanus,  der  von  Anfang  an 
bis  zu  Ende  nur  dem  einstimmigen  Kirchengesang  das  Wort  redet  und 


1  Ich  bin  der  Ansicht,  daß  die  Schreiber  der  ältesten  Sequenzenbücher  die 
Neumen  nur  deshalb  an  den  Rand,  neben  den  Texten  schrieben  (wie  oben 
S.  210  und  241),  weil  sie  zuerst  nach  dem  in  den  Gruppenneumen  vorliegen- 
den Rhythmus  ausgeführt  wurden,  dieser  aber  bei  syllabischer  Neumierung  mit 
Virga  und  Virga  jacens  verschwunden  war.  Faktisch  sind  alle  syllabischen 
Sequenzenneumierungen  jünger  als  die  Gruppcnneumierungen. 

2  Nicht  um  einen  Mitforscher  zu  kritisieren  habe  ich  oben  alle  Argu- 
mente Dom  Moequereaus  für  seine  These  in  das  richtige  Licht  gesetzt,  son- 
dern nur  deshalb,  weil  auch  die  erste  Auflage  dieses  Buches  in  einigen  Punkten 
die  alte  Auffassung  vertreten  hat.  Man  möge  also  in  den  obigen  Darlegungen 
mehr  eine  Selbstkorrektur  erblicken.  Auch  liegt  mir  daran,  daß  der  Irrtum,  der 
nunmehr  ein  Menschenalter  lang  eine  quellengem&ße  Erkenntnis  der  Neumen- 
rhythmik  verhindert  hat,  endlich  aus  dem  Wege  geschafft  werde. 
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selbst  vom  Organum  keine  Silbe  verlauten  läßt,  die  Neumentabellen 
und  die  anderen  Zeugen  der  ältesten  Choralzeit  sollen  alle  auf  dem 
Boden  der  Mensuralmusik  stehen!  Diese  nicht  wenig  befremdende 
Behauptung  wird  schon  durch  die  neuesten  Forschungen  über  die 
Musica  mensurata  zurückgewiesen,  die  festgestellt  haben,  daß  eine 
solche  vor  dem  12.  Jahrhundert  nicht  existiert  hat.  Von  den 
Choralautoren,  die  oben  für  die  Erklärung  des  Neumenrhytbinus 
herangezogen  worden  sind,  formulieren  einige  ihre  Aussagen  so- 
gar im  Gegensatz  zum  Organum,  zur  mehrstimmigen  Praxis,  die 
aber  zu  ihrer  Zeit  noch  nicht  zur  Mensur  vorgeschritten  war. 
Auch  deshalb  können  Beziehungen  zur  Mensuralmusik  die  Ablehnung 
der  Quellen  des  9. — 14.  Jahrhunderts  nicht  begründen.  Wäre  es 
nur  ein  einziger  Schriftsteller,  der  die  Virga  für  eine  Longa,  das 
Punctum  für  eine  Brevis  erklärt,  oder  nur  eine  einzige  Neumenta- 
belle,  und  lehrten  die  anderen  Quellen  das  Gegenteil  oder  schwiegen 
sich  wenigstens  über  diese  Dinge  aus,  so  ließe  sich  vielleicht  das 
eine  Zeugnis  von  der  Wucht  der  anderen  erdrücken;  man  könnte 
es  als  die  Auffassung  eines  Sonderlings  ansehen,  der  seine  eigenen 
Wege  ging.  Diese  Ausflucht  ist  aber  nicht  möglich.  Nicht*  nur  ein 
einziger,  fast  alle  Musikschriftsteller  bis  zum  4  4.  Jahr- 
hundert erklären  sich  für  den  rhythmischen  Sinn  der 
Neumen,  einige  direkt  für  eine  Differenzierung  von  Virga, 
Punctum  und  Haken.  Die  Longabedeutung  der  Virga,  die  Brevis- 
bedeutung  des  Punctum  ist  in  gleicher  Weise  für  Italien,  das 
Frankenland  und  Alemannien  für  das  9.,  40.  und  44.  Jahr- 
hundert bezeugt  und  läßt  sich  nicht  umgehen  oder  aus 
der  Welt  schaffend 

1  Von  der  Seite  derer,  welche  die  Beweiskraft  der  Berichte  des  9.,  <0. 
und  41.  Jahrhunderts  über  den  Neumenrhytbmus  bestreiten,  ist  bisher  kaum 
der  Versuch  einer  wissenschaftlichen  Behandlung  derselben  gemacht  worden. 
Dennoch  stammen  sie  aus  einer  Zeit,  die  regelmäßig  für  die  Glanzzeit  des 
Choralgesanges  erklärt  wird,  deren  Urkunden  daher  als  doppelt  wertvoll  gelten 
müssen.  Es  ist  ein  allgemein  anerkanntes  Postulat  kritischer  Forschung,  wenn 
die  Aussagen  der  Quellen  einander  zu  widersprechen  scheinen,  zu  untersuchen, 
ob  nicht  die  gegensätzUchen  Angaben  nur  in  einem  scheinbaren  Konflikt  stehen, 
und  ob  es  nicht  eine  Möglichkeit  gibt,  ihren  Inhalt  so  zu  bestimmen,  daß  sie 
sich  miteinander  vertragen  oder  unter  einem  höheren  Gesichtspunkt  vereinigen 
lassen.  In  unserem  Falle  war  zu  erwägen,  ob  die  Angaben  der  Autoren  tat- 
sächlich den  Inhalt  haben,  den  wir  ihnen  beilegen.  Tut  man  das,  so  ergibt 
sich  die  Lösung  der  Schwierigkeit  von  selbst.  Die  Nachprüfung  der  Altesten 
Neumierungen  macht  es  zweifellos,  daß  dasjenige,  was  heute  als  »Punctum« 
der  Virga  entgegengestellt  wird,  nicht  immer  das  wirkliche  Neumenpunctum 
der  ältesten  Zeit  ist.  Selbst  aber,  wenn  der  Gegensatz  der  theoretischen  und 
der  praktischen  Quellen  bestehen  bliebe,  entspräche  es  einer  guten  wis- 
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Wenn  die  mittelalterlichen  Musikschriftsteller  des  9. — \  i .  Jahr- 
hunderts den  rhythmischen  Verlauf  der  liturgischen  Gesänge  näher 
bestimmen,  so  greifen  sie,  wie  wir  sahen,  immer  zu  Ausdrücken, 
die  der  antiken  Metrik  entnommen  sind,  insbesondere  reden  sie 
von  langen  und  kurzen  Werten  und  deren  Kombinationen  nach 
Art  der  Versfüße.  Mit  solchen  Bildungen  läßt  sich  jedoch  das 
rhythmische  Gleichmaß,  wie  es  Dom  Mocquereau  aus  der  »rhyth- 
mischen Identität«  von  Virga,  Punctum  und  ihren  Zusammenset- 
zungen ableitet,  nicht  regularisieren.  Er  erfand  darum,  wie  bereits 
bemerkt,  die  Theorie,  daß  der  Choralrhythmus  aus  der  obligaten 
Verkettung  zwei-  und  dreiteiliger  Gruppen  entstehe,  im  Gegensatz 
zur  modernen  Musik,  die  in  der  Regel  nur  zwei-  oder  nur  drei- 
teilige Glieder  zu  Takten  verbindet.  Daß  dieser  Aufstellung  die 
historische  Berechtigung  fehlt,  bedarf  wohl  keines  Nachweises  mehr. 
Kein  einziger  Autor  des  ganzen  Mittelalters  spricht  mit 
einer  Silbe  davon,  und  doch  wäre  es  unbegreiflich,  daß 
kein  einziger  ein  so  wichtiges  und  die  ganze  Choral- 
musik beherrschendes  Vortragsprinzip  erwähnte,  wenn 
es  zu  ihrer  Zeit  bestanden  hätte.     Die  Commemoratio  bre- 


senschaftlichen  Methode,  die  für  uns  unsicheren,  einer  Erklä- 
rung erst  bedürftigen  Quellen,  die  Neumenhandschriften,  durch 
die  klaren  und  bestimmten  Angaben  der  Autoren  zu  interpretie- 
ren, und  nicht  die  keinem  Zweifel  über  ihren  Inhalt  Raum  gewährenden 
Erklärungen  der  Musikschriftsteller  alter  Zeit  durch  nicht  immer  ^anz  ein 
wandfreie  statistische  Tabellen  totzuschlagen.  Es  ist  ein  verfehltes. 
Beginnen,  das  Bestimmte  durch  das  Unbestimmte,  das  Licht 
durch  das  Dunkel  erhellen  zu  wollen.  Ebenso  aussichtslos  ist  es,  die 
Beweiskraft  der  Schriften  des  9. — ii.  Jahrhunderts  dadurch  abschwächen,  ja 
vernichten  zu  wollen,  daß  man  sie  durch  Zeugen  der  Wandlung  in  der  rhyth- 
mischen Auffassung  seit  dem  i  4 .  Jahrhundert  erklärt,  welche  rhythmische  Be- 
griffe melodisch  erklären  (vgl.  oben  S.  370),  wie  neuerdings  zahlreiche  Aufsätze 
in  den  kirchenmusikalischen  Blättern  immer  wieder  versuchen.  Schade,  daß 
so  viel  Zeit  und  Fleiß  auf  solche  Sisiphusarbeit  vergeudet  wird!  Auch  die 
Berufung  auf  eine  Jahrzehnte  umfassende  Choralpraxis  reicht  nicht  aus,  rhyth- 
mische Theorien  zu  fundieren,  wenn  sie  in  den  Quellen  keinen  Halt  besitzen. 
Gewiß,  der  lebendige  Kontakt  mit  den  Melodien  der  alten  Zeit  hat  Irrtümer 
fürngehalien,  in  die  vom  grünen  Tische  aus  urteilende  Theoretiker  gefallen 
sind.  Das  tägliche  Choralamt  und  das  tägliche  ChoralofBzium  waren  die  beste 
Vorschule  für  die  Choralrestauration  unserer  Zeit.  Es  wäre  töricht,  das  zu 
bestreiten.  Daraus  folgt  aber  nicht,  daß  alles,  was  an  theoretischen  und  histo- 
rischen Urteilen  oder  Gedanken  in  einer  so  langen  Beschäftigung  mit  dem  Choral 
zum  Vorschein  kommt,  begründet  sei.  Man  kann  sogar  oft  beobachten,  daß 
ein  Irrtum  fast  unausrottbar  erscheint,  wenn  er  einmal  sich  in  die  tägliche 
Arbeit  eingenistet  hat.  Die  Choralgeschichte  der  letzten  vierzig  Jahre  liefert 
ja  dazu  nur  zu  viele  Illustrationen. 
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vis  oder  die  Inetituta  Patrum  de  modo  psallendi  würden  es  sicher 
des  langen  entwickelt  und  seine  Ausfuhrung  ausführlich  beschrie- 
ben haben.  Sie  wissen  nichts  davon;  was  sie  über  den  Vortrag 
der  liturgischen  Lieder  bemerken,  steht  auch  im  Gegensatze  zur 
neuen  Theorie  und  läßt  sich  mit  ihr  nicht  vereinen.  Dafür  wird 
heute  als  etwas  Selbstverständliches  der  Satz  hingestellt,  daß,  da 
zwischen  zwei  aufeinanderfolgenden  Hebungen  höchstens  nur  zwei 
Senkungen  stehen  könnten,  so  auch  der  Choralrhythmus  sich  aus 
Verbindungen  von  je  zwei  oder  drei  kurzen  Werten  zusammensetze 
Diese  Gliederung  werde  durch  »Stützpunkte«,  Iktus,  hergestellt, 
die  die  jedesmalige  erste  Zeit  markieren  sollen.  Hier  ist  aber  wie- 
der ^u  betonen,  daß  diese  Iktus  dem  ganzen  Mittelalter  unbekannt 
waren;  auch  die  neuere  Zeit  hat  nichts  davon  gewußt.  Weiter 
ist  es  unmöglich,  anzunehmen,  das  Mittelalter  hätte  derartiges  ge- 
kannt und  praktiziert,  aber  nur  aus  Zufall  habe  keiner  der  zahl- 
reichen Autoren  der  Iktus  Erwähnung  getan  ^.    Ohne  geschichtliche 


^  Wie  sehr  man  in  diese  AufTassung  sich  einzuleben  vermag,  möge  man  in 
der  Palöographio  musicale,  t.  X,  p.  55 — 56,  nachlesen.  Hier  einige  S&tze  da- 
raus: »Les  subdivisions  ictiques  binaires  et  temaires  sont  bas^es  sur  une  loi 
de  rhythmique  generale,  absolument  incontestable  (!}.  Aucun  langage,  aucune 
musique  n^echappe  d.  cette  loi,  toutes  les  mölodies  gr^goriennes  .  .  .  y  sont 
soumises,  par  le  droit  naturel  du  rhythmc  (!).<  Wer  einmal  orientalische 
Christen  und  Nichtchristen  in  und  außerhalb  des  Gottesdienstes  hat  singen  hören, 
wird  sich  über  die  Sicherheit,  mit  der  hier  ein  solches  Priivzip  als  absolut 
hingestellt  wird,  recht  wundern.  In  dieser  allgemeinen  Fassung  ist  es  falsch, 
es  läßt  sich  auch  mit  der  Entwicklungsgeschichte  der  älteren  Musik  nicht  in 
Einklang  bringen.  Vor  allem  befolgt  es  kein  Redner,  wenn  er  nicht  einer 
Karikatur  verfallen  will.  Wie  die  obligate  Zwei-  und  Dreiteiligkeit  in  der  Praxis 
gehandhabt  wird,  kann  man  bei  manchen  Chören  beobachten.  Da  hört  man: 
Justus  iä  I  pdlma  flo-  |  relni  .  .  .  plan-  |  tdius  in  \  domo  . .  .  während  der  Sinn 
diese  Gliederung  verlangt:  Justus  |  tä  pdima  |  florebüy  . .  .  plarUdius  |  in 
domo  I  usw.  Die  Silben  t^,  flo-,  plan-^  in  gehören  logisch  zum  Folgenden  und 
lassen  sich  am  besten  als  Anakrusen,  Auftakte  auffassen.  Die  Prosa  verwendet 
vielmehr  und  mischt  rhythmische  Formen,  wie  f  .  und  .  f  .,  ,  r  . . ,  .  .  f  .  u.  a., 
zu  deren  Bestimmung  das  Schema  der  Zwei-  und  Dreiteiligkeit  mit  dem  Iktus 
auf  der  ersten  Silbe  und  auch  die  Annahme  von  Nebenakzenten  nicht  ausreicht. 
Hier  führt  die  konsequente  Aufstellung  von  zwei-  und  dreiteiligen  Gruppen 
zu  logischen  Unmöglichkeiten.  Die  formale  Analyse  von  Prosatexten  bietet 
überhaupt  immer  ihre  Schwierigkeiten.  Mit  ähnlichen  Argumenten,  wie  sie 
für  die  erwähnte  Auffassung  vom  Choralrhythmus  vorgebracht  werden,  kann 
man  nachweisen,  daß  die  Alten  unsere  Harmonie  gekannt  haben;  auch  diese 
läßt  sich  aus  der  Natur  ableiten.  Wäre  die  neue  rhvthmische  Formel  wirk- 
lieh  das  immanente  Gesetz  aller  rhythmischen  Bewegung,  dann  müßte  es  auch 
in  der  vor-  und  nachgregorianischen  Musik  zur  Geltung  kommen.  Es  ist  aber 
bis  heute  noch  niemandem  in  den  Sinn  gekommen,  solch  ein  Gesetz  s.  B.  für 
die  altklassische  Musik  oder  die  Motetten  Palestnnas  aufzustellen.    Warum 
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Begründung  wird  als  Iktuszeichen  das  sog.  sanktgallische  »Episem« 
erklärt,  das  wir  längst  als  Productazeichen  kennen.  Der  wage- 
rechte Strich  .  ist  daher  bald  ein  Verlängerungs-,  bald  nur  ein 
Akzentzeichen.     Ein  Beispiel: 


< = ü-j  { 0, 


tAA  =  ^-i— ^  J,  nach  Dom  Mocquereau  jedoch 


Plo-j 


Hier  erhält  auch  der  letzte  Ton  des  Climacus  einen  Iktus;  weil 
seit  dem  vorigen  schon  zwei  Zeiten  vorüber  sind.  Ich  bin  der 
Meinung,  daß  diese  zweifache  Deutung  eines  Zeichens  ebensowenig 

erlaubt  ist,  als  man  in  der  modernen  Musik  J  bald  als  zwei 
Achtel,  bald  als  ein  akzentuiertes  Achtel  ausführen  darf.  Man  wäre 
auch  kaum  auf  eine  derartige  Doppelbedeutung  verfallen,  bedürfte 


dann  gerade  beim  gregorianischen  Gesang?  Warum  nicht  auch  da  zuerst 
die  Quellen  und  ihre  rhythmischen  Angaben  verwerten?  Diese  aber  sagen 
das  Gegenteil  der  neuesten  Theorie.  »Ces  subdivisions  ictiques,  contenues  objec- 
tivement  (!)  dans  les  melodies  (darf  der  Historiker  solch  eine  Behauptung  wagen?}, 
ütaient  autrefois  röalis^es  par  Zusage  pratique,  bien  qu'elles  ne  fussent  pas 
toutes  indiquees  dans  la  notaüon  (!).  Les  auteurs  mentionuent  clairement 
cette  circonstance :  temoin  Hucbald,  qui  veut  inculquer  aux  enfants  le  rythmc 
gregorien  au  moyen  de  percussions  ou  ictus  marqute  avec  Ic  pied  ou  la 
main.«  Hucbald  gibt  an  der  angezogenen  Stelle  einer  jeden  Note  einen  Schlag, 
um  den  Schüler  an  die  gleichen  Tondauern  zu  gewöhnen;  er  denkt  nicht 
daran,  mehrere  Töne  unter  einem  Schlag  zusammenzufassen.  Hier  liegt  ein 
Mißverständnis  des  Hucbaldschen  Textes  vor  (vgl.  oben  S.  358).  »Temoin  en- 
core  les  divers  auteurs  didactiques  qui  comparent  la  marche  du  rythme  ora- 
toire  gregorien  k  la  marche  metrique  des  vers,  oü  les  ictus  se  succödent  par 
groupes  de  dcux  ou  de  trois  syUabes.«  Niemals  bat  aber  ein  einziger  dieser 
Autoren  an  Versfüße  gedacht,  die  sich  nur  und  prinzipiell  aus  gleichlangcn 
kurzen  Silben  zusammensetzen.  Eine  rhythmische  Bewegung  lediglich  nach  dem 
Schema  v^  v^  und  vf/  s^  ^  hat  niemals  existiert,  sie  ist  eine  Konstruktion  unserer 
Zeit.  Dom  Mocquereau  versichert,  daß  die  alten  Gesangsmeister  diese  rhyth- 
mischen Unterabteilungen  vermittelst  des  Iktus  im  mündlichen  Unterrichte  er- 
klärten; aus  dieseml  Grunde  seien  sie  nicht  in  der  Schrift  alle  vermerkt  wor- 
den (!). 

1  Kaum  erfunden,  ist  die  Theorie  von  den  rhythmischen  Stützpunkten 
sogleich  in  die  Praxis  und  die  popularisierende  Literatur  übergeleitet  worden. 
Manche  halten  sie  bereits  für  die  Quintessenz  alles  Choralvortrages,  führen 
eigene  Zeichen  für  Haupt-  und  Nebenakzente  ein  in  der  Form  von  senkrechten 
und  geneigten  Strichelchen  und  leben  der  Überzeugung,  daß  man  in  alter 
Zeit  genau  so  gesungen  habe.  Und  doch  reden  die  Quellen  eine  so  deut^ 
liehe  Sprache,  daß  wir  froh  sein  könnten,  wären  wir  über  alle  Probleme  der 
älteren  Musikgeschichte  so  gut  unterrichtet  wie  über  das  yorliegende. 
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es  nicht  der  geschichtlichen  und  palaeographischen  Stütze  für  die 
aprioristisch  konstruierte  Theorie  von  der  obligaten  Verbindung 
zweier  und  dreier  gleichkurzer  Werte.  Immerhin  bedeutet  es  einen 
Fortschritt,  daß  Dom  Mocquereau  für  die  Gruppenneumen  und  ihre 
Verbindungen  einen  wirklich  musikalischen  Rhythmus  in  Anspruch 
nimmt.  Aus  dem  Gesangstexte  läßt  sich  hier  keinerlei  rhythmische 
Norm  gewinnen. 

Ein  anderer  Fortschritt,  den  man  mit  Genugtuung  begrüßen 
muß,  ist  die  neue  Stellungnahme  gegenüber  der  Mora  voeis,  der 
von  Dom  Pothier  aus  einer  Bemerkung  Guidos  (Micrologus,  cap.  XV) 
abgeleiteten  Verlängerung  der  letzten  Note  einer  Tonverbindung, 
der  in  der  Schrift  durch  einen  leeren  Raum  bis  zur  folgenden 
Gruppe  dargestellt  wird.  Dom  Mocquereau  konstatiert,  daß  die 
Neumenschreiber  eine  solche  Regel  nicht  praktiziert  und  daher  auch 
nicht  gekannt  haben;  nur  einige  Theoretiker  hätten  sie  aufgestellt 
(Pal^ographie  musicale,  t.  X,  p.  47  IT.).  Außer  Guido  und  seinen 
Kommentatoren  weiß  in  der  Tat  kein  alter  Autor  etwas  davon. 
Aus  den  alten  Neumierungen  lassen  sich  auch  zahlreiche  Argumente 
dagegen  vorbringen,  am  durchschlagendsten  dürfte  der  Hinweis 
auf  die  zahlreichen  Melodieschlüsse  vermittelst  des  Pressuszeichens 
^   sein,   wo   der  letzte  Ton  durch  das  Punctum  als  ein   kurzer 

sichergestellt  ist.  Davon  ist  aber  das  auf  einem  Naturgesetze  beruhende 
Rallentando  zu  unterscheiden,  das  je  nach  der  logischen  Starke 
des  Einschnittes  sich  mehr  oder  weniger  energisch  bemerkbar  macht 
und  in  seiner  Wirkung  der  Praxis  der  Mora  vocis  sehr  nahe  kommt. 
Im  ganzen  verdient  aber  die  Theorie  der  Mora  vocis  wohl  nicht  die 
systematische  Ausgestaltung,  die  sie  in  vielen  praktischen  Lehr- 
büchern gefunden  hat.  Selbst  der  Name  ist  angreifbar,  denn  mora 
heißt  nur  Dauer,  nicht  Verlängerung^,  und  es  müßte  auch  nicht 
mora  vocis,  sondern  mora  ultimae  vocis  heißen.  Daß  neue  Wort- 
bildungen wie  Punctum-mora  für  ein  verlängertes  Punctum  (die 
Producta)  der  Begründung  entbehren,  ergibt  sich  daraus  von  selbst, 
und  so  mag  hier  dem  Wunsche  Ausdruck  gegeben  werden,  es 
möge  auch  diese  unhaltbare  Theorie  bald  und  überall  auf  das  Maß 
ihrer  geschichtlichen  Berechtigung  zurückgeführt  werden. 

II.  Die  rhythmischen  Theorien,  die  von  einigen  Choralisten  aus 
der  Gesellschaft  Jesu  verfochten  werden,  haben  ihre  Vorgeschichte 
in  den  Darlegungen  der  Esthötique,  Theorie  et  Pratique  du  Chant 
Gr^gorien  des  P.  Lambillotte  (1855  nach  dem  Tode  des  Verfassers 


1  Die   Musica  Enchiriadis   gebraucht   mora  und   mortäa  in  diesem  Sinne 
von  »Tondauer«  im  allgemeinen.     Vgl.  oben  S.  358  ff. 
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von  P.  Dufour  herausgegeben).  Begründer  und  Hauptvertreler 
dieser  Schule  ist  jedoch  P.  Dechevrens^,  an  den  sich  seine  Ordens- 
genossen P.  Fleury  (Les  deux  öcoles  gr^oriennes  1905),  P.  Giet- 
mann  (Die  Wahrheit  in  der  gregorianischen  Frage  1904,  Musik- 
ästhetik 1900)  und  P.  Bonvin  (Übersetzung  und  Erweiterung  der 
Fleuryschen  Schrift  unter  dem  Titel :  Über  Choralrhythmus,  Beihefte 
der  I.  M.-G.,  II.  Folge,  Heft  5,  1907 2)  angeschlossen  haben,  um  die 
Ideen  ihres  Bannerfuhrers  in  weitere  Kreise  zu  tragen.  Mit  Dom 
Mocquereau  teilt  P.  Dechevrens  die  Überzeugung,  daß  jede  Verän- 
derung der  ältesten  rhythmischen  Praxis  eine  Korruption  bedeutet. 
Ein  Recht  der  Geschichte  und  Entwicklung  kennen  sie  nicht.  Für 
beide  ist  das  Älteste  ein  Ideal  von  außerordentlicher  Schönheit,  und 
sie  besingen  es  immer  wieder  wie  aus  dem  Paradies  Vertriebene*. 
Ist  die  Formulierung  des  Ghoralrhythmus  durch  die  franzosische 
Benediktinerschule  vom  Sprachrhythmus  ausgegangen,  um  dann  für 
die  Gruppenzeichen  und  rein  melodischen  Bildungen  in  Anlehnung 
an  die  mittelalterlichen  Urkunden  einer  musikalischen  Bestimmtheit 
nahezukommen,  so  haben  ihre  Gegner  sich  von  Anfang  an  auf  einen 
ausgesprochen  musikalischen  Rhythmus  festgelegt,  im  Laufe  der 
Zeit  aber  ebenfalls  eine  mildere  Formulierung  aufgestellt.  Da  das 
Rezitativ  einen  großen  Teil  der  liturgischen  Gesänge  der  Christen 
von  Anfang  an  durchdringt  und  oft  seinen  Einfluß  bis  in  die  selb- 
ständigen melodischen  Entwicklungen  hinein  ausübt,  so  mußte  die 
Position  der  Benediktiner,  die  den  lebendigen,  täglichen  Verkehr  mit 
dem  gregorianischen  Gesang  pflegten,  sich  als  ungleich  günstiger  er- 
weisen  als  diejenige  ihrer  Widersacher,  die  ihm  nur  von  der  geschicht- 
lichen und  theoretischen  Seite  nahegetreten  sind.  Tatsächlich  hält 
sich  die  Rhythmik  dieser  letzteren  nicht  von  modernen  Einschlägen 
fern.  Eine  Musik  ohne  die  rhythmische  Konsequenz  und  Regel- 
mäßigkeit des  Taktes  erkannte  Dechevrens  zuerst  als  nicht  möglich 
an.  Also,  so  schloß  er,  muß  auch  der  gregorianische  Gesang  ihm 
Untertan  sein^,  und  wir  haben  das  Recht,  die  Neumen  danach  zu 
übertragen.    Die  Theoretiker,  welche  die  rhythmische  Spekulation 


1  Vgl.  oben  S.  4  0  ff. 

2  Vgl.  darüber  die  Zeitschrift  der  I.  M.-G.  1908,  S.  4  59  ff. 

3  Das  beste  Korrektiv  gegen  allzu  romantische  Vorstellungen  über  den 
ursprünglichen  Choralvortrag  scheint  mir  eine  längere  Bekanntschaft  mit  dem 
liturgischen  Gesänge  der  orientalischen  Christen  zu  sein,  mit  dem  jener  ver- 
mutlich^ einige  Verwandtschaft  besitzt. 

4  Diese  Argumentation  krankt  an  demselben  Fehler  wie  die  spekulativ, 
durch  Raisonnement  gewonnene  Theorie  von  der  obligaten  Zwei-  und  Dreiteilig- 
keit des  Choralrhythmus. 
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der  Antike  reproduzieren,  Augustinus,  Reoiigius  von  Auxerre  u.  a., 
lieferten  dazu  die  erwünschte  historische  Grundlage  ^  Demgem&ß 
erschienen  die  ersten  Übertragungen  Dechevrens^  mit  dem  Zeichen 
des  zwei-  und  dreiteiligen  Taktes,  und  die  Neumen  sind  immer  so 
rhythmisiert,  daß  der  einmal  angenommene  Takt  dabei  herauskommt, 
die  Neumen  erscheinen  als  AusschiÜitte  aus  einer  taktgeroäßen  Linie. 
Diese  in  keiner  der  Neumenquellen  begründete  Annahme  zweier 
Rhythmengeschlechter,  des  zwei-  und  des  dreiteiligen,  gehört  sn 
den  Grundpfeilern  seiner  Rhythmisierungen.  Ein  stichhaltiger  Grund 
für  die  Wahl  des  zweiteiligen  oder  des  dreiteiligen  Taktes  im 
einzelnen  Falle  wird  nicht  vorgebracht;  das  subjektive  Empfinden 
des  Übertragers  ist  da  ausschlaggebend.  So  erscheint  der  Glimacus 
bald  als^: 

/   oder  /  =  V«       0  oder  »/t     ^ 


k 


=  v.lJij 


Jlt^         .  ..       JIJ      J^l  .  J. 


A   oder  jf  =  V4      I  ^  oder  2/4   J-*   0 1  oder    '  ^ 


1  In  den  Ktudes  de  science  musicale,  t.  H,  p.  6ä  überträgt  er  die  in  Da- 
sianschrift  notierte  Weise  der  Mq^ica  Enchiriadis  (vgl.  oben  S.  358)  im  zwei- 
teiligen Takl.  Davon  steht  jedoch  bei  Hucbald  keine  Silbe.  Dieser  schlägt  jede 
Note  für  sich  (plaudern  pede,  also  mit  dem  Fuße]  und  erzielt  so  lauter 
mathematisch  gleiche  Tondauern.  Um  den  zweiteiligen  Takt  durchführen  zu 
können,  zieht  Dechevrcns  die  zweite  Note  von  vi-  zur  folgenden  Silbe  -a,  und 
zerstört  damit  die  Parallele  via—vüa\  er  ist  dann  auch  gezwungen,  nicht 
nur  die  letzte,  sondern  auch  die  vorletzte  Silbe  der  ersten  Periode  zu  ver- 
längern.   So  gelangt  er  zur  Übertragung: 


'A  j  JIJ  JIJU  i\  J  JIJ  JIJJL 

E-gosumvi-a  ve-ri-tas  et  vi    -    ta. 

Noch  mehr  entfernt  sich  Gietmann,  Musikästhetik,  S.  293,  vom  Original,  wenn 
er  schreibt: 


V«  J IJ   J I  J_J  I  . 

E  -  go  8um   vi      -       a    usw. 
Die  richtige  Übertragung,  ohne  moderne  Zutaten,  dürfte  diese  sein: 

J   J   J  J  J  J  J  J  J  J  JJ  J 

E  -  go  sum   vi    -     a     ve  -  ri  -  tas    et     vi    -    ta  usw. 
2-  Vgl.  ebenda,  t.  II,  p.  343  If. 
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Ä  =  V« 


>[  oder  /f  =  Vi     ^  J   oder  Vi     0  f 


IL 

v.^:iL 

balJi  als: 

=  3-';: 

J 


f-.  =3 

£  =3J-^J 

Eine  derartige  Taktmensur  kann  aber  nur  dadurch  zustande 
kommen,  daß  Dechevrens  nach  Bedarf  die  handschriftliche  Über- 
lieferung verändert.  Er  schiebt  Pausen  und  Fermaten  ein,  wo  sie 
zur  Ausfüllung  des  Taktes  notwendig  sind,  und  überträgt  dieselbe 
Neume  innerhalb  desselben  Stückes  mit  verschiedenen  rhythmischen 
Werten.  Man  braucht  die  kritische  Sonde  nur  an  eine  beliebige  der  De- 
chevrensschen  Übertragungen  zu  legen,  um  auf  derartige  Dinge  zu 
stoßen.  Man  vgl.  also  in  Dechevrens^  Etudes,  t.  III,  p.  1 9 1  das  erste  Stück, 
den  Intr.  Ai  te  levavi.  Hier  sind  nicht  nur  Pausen  eingeschoben 
hinter  levavij  conßdOj  ervbescam^  inimioij  eacpectant  (hier  sogar  hinter 
dem  Torculus  liquescens),  confundentur.  Diese  Pausen  zählen  alle  im 
Takt ;  dagegen  ist  hinter  animam  meatrij  wo  ein  wirklicher  logischer 
Einschnitt  vorliegt,  keine  Pause  gesetzt,  ebensowenig  hinter  inimid 
mei\  die  Pausen,  die  dort  stehen,  sind  dufch  Kürzung  des  vorher- 
gehenden Wertes  gewonnen.  Weiter:  zu  Beginn  des  Stückes  steht  ^4. 
Man  muß  sich  fragen,  warum?  Warum  nicht  '/4?  ^ie  Neumen  selbst 
bieten  nicht  die  geringste  Handhabe  zu  einer  solchen  Mensur. 
Dechevrens  überträgt  auch  die  Neumen  willkürlich.     Die  Podatus 

J  und  y  sind  gleich  übertragen:  J   •    (Zeile  1  u.  2).    Die  Bistro- 


pha  99  wird  mit  J  *  (Zeile  3),  die  Tristropha  mit  J   * 


übertragen 


1  Ebenda,  p.  376.    Man  vgl.  auch  die  elastischen  Erklärungen  z.  B.  auf 
S.  339  und  die  Tabelle  S.  331,  die  ^anz  unmögliche  Rhythmisierungen  aufweist. 
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(Zeile  3)y  beides  natürlich  nur,  damit  es  in  den  Takt  hineinpaßt.   Der- 

I      '   Jj  I 
selbe  lange  Torculus  SLuferubescam  wird  übertragen :  ^     K^  •  (    und 

bei  neqyiA\  J  I  V-T  |  J.     Die  Clivis  /^  bei  tnimü^  durch  ^M  J   J^ 

und  bei  mei  durch:  ^  I  J.     Alles   das  sind  Inkonsequenzen,  die 
selbst  in  den  einmal  angenommenen  Neumen  keine  Stütze  haben. 

Aber  sind  die  Neumen,  die  über  der  Dechevrensschen  Übertragung 
stehen,  originalgetreu?  Wenn  man  die  sanktgallische  Handschrift  339 
(Pal^ographie  musicale,  t.  I)  damit  vergleicht,  so  entdeckt  man  eine 
Reihe  von  Varianten,  und  zwar  hat  diese  Handschrift  sechsmal 
einfache  Neumen,  wo  Dechevrens  den  Buchstaben  c  dazugesetzt 
hat;  dieser  gestattet  dann  die  Neumen  in  den  zweiteiligen  Takt 
zu  spannen. 

Derlei  Dinge,  die  man  doch  nicht  anders  denn  als  Willkürlich- 
keiten bezeichnen  kann,  finden  sich  regelmäßig  in  Dechevrens' 
Übertragungen.  Die  faktische  Unmöglichkeit,  ohne  solche  Freiheiten 
die  überlieferte  Fassung  der  Gesänge  in  den  Takt  zu  bringen,  dürfte 
die  beste  Widerlegung  der  Methode  sein,  die  dazu  führt. 

In  den  Vraies  mölodies  grögoriennes  hat  Dechevrens  eine  Kor- 
rektur seiner  Anschauungen  und  Übertragungen  vollzogen.  Er 
möchte  nunmehr  die  Theorie  und  Praxis  des  orientalischen  Chronos 
für  die  Choralmensur  fruchtbar  machen.  Heute  praktizieren  die 
Sänger  in  den  christlichen  Kirchen  des  Orients  vielfach,  aber  nicht 
immer,  eine  Rhythmik,  die  nur  eine  sich  gleichbleibende  Zeitdauer 
als  Maß  annimmt,  in  dieser  »Zeit«  aber  kleinere  Werte  unterbringen 
und  durch  Zusammenfassung  mehrerer  »Zeiten«  größere  Werte  er- 
zielen kann.  Es  ist  aber  nicht  unbestritten,  daß  der  Chronos  ein 
so  hohes  Alter  besitzt,  daß  man  ihn  für  die  mittelalterlichen  orien- 
talischen und  auch  lateinischen  Gesänge  in  Anspruch  nehmen  darf  ^ 
Wie  dem  auch  sei,  in  der  willkürlichen  Übertragung  desselben 
Zeichens  und  dem  freien  Verhalten  gegenüber  den  Neumierungen 
der  Handschriften  ist  Dechevrens  sich  gleichgeblieben.  Schon  auf 
der  ersten  Seite  seiner  neuen  Übertragungen  des  Vesp^ral  des  di- 
manches  et  fetes  de  Tann^e  befremden  mehrere  Eigentümlichkeiten. 
Eine  und  dieselbe  Clivis  ist  über  dem  Worte  omnia  der  Ant.  Fidelia 
durch  2  Achtel  übertragen,  über  dem  Worte  benedicite  dagegen  der 


1  Für  eine  jüngere  Einführung  des  Chronos  im  Orient  tritt  P.  Aubry  ein: 
Le  rythme  tonique  dans  la  Poesie  liturgique  et  dans  le  Chant  des  Egiises 
chrctiennes  au  moyen  dge.  Paris  4  903.  Er  schreibt  ihm  den  Einfluß  der 
arabischen  und  türkischen  Musik  zu.  Vgl.  dagegen  Dechevrens,  Le  Rythme 
Gregoricn,  Reponsc  a  Mr.  Pierre  Aubry,  4  904. 
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Ant.  Sit  nomen  als  Viertel  und  Achtel.  Der  Podatus  erscheint  als 
Verbindung  zweier  Viertel  über  eiu>s  in  der  Ant.  Fiddiaj  als  Ver- 
bindung von  Viertel  und  Achtel  über  saecuJum  in  derselben  (!)  An- 
tiphone. Die  Virga  ist  bald  mit  einer  Achtel-,  bald  mit  einer 
Viertel-,  bald  mit  einer  punktierten  Viertelnote  übertragen.  Pausen 
aller  Art  erleichtern  die  Eingliederung  der  Töne  in  den  Takt,  solche 
am  Anfang,  am  Ende  und  in  der  Mitte,  für  die  in  der  handschrift- 
lichen Verfassung  des  melodischen  Textes  nicht  der  geringste  An- 
haltspunkt vorliegt. 

Die  Rhythmisierungen  seiner  letzten  Publikation:  Composition 
musicale  et  Composition  lit^raire  (49iO)  schließen  sich  enger  an 
die  handschriftlichen  Vorlagen  an  als  ihre  Vorgänger,  wie  überhaupt 
diese  Schrift  in  einigen  Punkten  einen  neuen  Fortschritt  offenbart, 
auch  manche  geschichtlichen  Darstellungen  von  bleibendem  Werte 
birgt.  Dennoch  hat  sich  Dechevrens  auch  hier  noch  nicht  zu  der 
für  die  mittelalterliche  Musik  einzig  möglichen  und  auch  von  Guido 
betonten  Freiheit  der  rhythmischen  Verbindungen  durchgearbeitet. 
Das  Streben  nach  Regelmäßigkeit  der  Rhythmenfolge  erzeugt  auch 
hier  immer  wieder  Inkonsequenzen  in  der  Übertragung  der  Neumen. 
Ich  greife  hier  nur  die  Rhythmisierung  der  responsorischen  Psalm- 
tune  (p.  463  ff.)  heraus,   die  alle  an  der  Spitze   das  Zeichen   des 

zweiteiligen  Taktes  tragen.     Die  Virga   wird  in  der  Regel   mit  J 

übersetzt,  aber  auch  mit  J^  (3.  Ton,  Zeile  3;   5.  Ton,   über  Iste; 

7.  Ton,  über  Syracu-),  Der  Torculus  erscheint  als  J  J  (1 .  Ton, 
Zeile  3,  über  in\  6.  Ton,  Zeile  3,  über  manifeste]  8.  Ton,  Zeile  1 

am  Anfang  zweimal),  als  J  •  J  (2.  Ton,  Zeile  3,  am  Ende  von  mani- 
pulos;  8.  Ton,  Zeile  3,  über  adversum,  Torculus  subbipunctis) ,  als 

J^J  (3.  Ton,  Zeile  4  am  Anfange,  und  Zeile  2,  über  eum\  7.  Ton, 

Zeile  4  amEnde),  wie  endlich  als  J_J^  resp.  JVjJ  (ö.  Ton,  Zeile 

4,  über  est]  8.  Ton,  Zeile  3,  am  Ende  von  mandaverunt).  Wie  sehr 
das  Taktmaß  rezitativische  Stücke  zu  verändern  vermag,  ersieht 
man  an  der  folgenden  Rhythmisierung  der  reicheren  Singweise  des 
Pater  noster  (p.  460): 


Pa  -  ter  dos -1er,         qui    es     in      coc-lis,  san-cti  -  fi-  ce- 
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tur       no-men   tu   -   um;  ad-ve-ni  -  at   regnum  tu -um; 


ter  -  ra; 


panezn  nostrum  quo  -  ti  -  di  •  a  -  num      da    no-bis 


ho-di-e; 


et  di-mit-te     no  -  bis         de  -  bi  -  ta  no  -stra, 


^^-r^^^^r  ^^^ 


sie  -  ut  et    nos  di-mit-  ti  -  mus  de  -  bi  -  to  -  ri  -  bus  nos-tris; 


*^3--l"f 


f-"WH^ 


et    ne    no8    in  -  du-caa 


in    ten  -  ta  -  ti    -   o  -  nem. 


Nach  einer  derartigen  Behandlung  des  Pater  noster  wird  es 
nicht  nötig  sein,  auf  viele  Einzelheiten  der  Neumenerklärung  Dache- 
vrens'  einzutreten.  Wer  im  Ernste  eine  solche  Rhythmisierung  als 
die  originale  und  authentische  vorlegt,  braucht  sich  über  mangelnde 
Gegenliebe  von  selten  der  Fachgenossen  nicht  zu  wundern.  Wenn 
die  Existenz  eines  freien  Rhythmus  nicht  aus  den  mittelalterlichen 
Quellen  klar  genug  hervorleuchtete,  müßten  solche  Konsequenzen 
über  die  Unzulässigkeit  der  sog.  mensuralistischen  Theorien  auf- 
klären. Jeder,  der  aus  längerer  Praxis  die  Psalmodie  kennt  nnd 
weiß,  wie  gewisse  melodische  Formen,  auch  wenn  sie  sich  selb- 
ständig gerieren^  immer  noch  am  rhythmischen  Leben  der  Psal- 
modie teilnehmen,  der  wird  es  verstehen,  daß  man  diese  Bewegung 
den  freien  Rhythmus  nennt.  Besser  läßt  sie  sich  auch  nicht 
definieren  ^ 


1  Das  System  des  P.  Dechevrens  wird  gerade  wegen  seiner  Willkür  in 
der  Übertragung  der  Neumen  von  allen  verurteilt,  die  mit  den  Neumen  ur- 
teilslos Bekanntschaft  geschlossen  haben.  Über  die  mensuralistische  Schule 
sagt  P.  SouUier:  >Ils  veulent  plier  n'importe  quel  morceau  de  plainchant  aux 
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Zahlreiche  willkürliche  Behauptungen  fordern  in  den  Deche- 
vrensschen  Schriften  immer  wieder  zum  Widerspruch  heraus.  Ein 
grundlegender  Gedanke  seines  Systems  ist,  daß  es  neben  der  Longa 
und  Brevis  in  der  Neumenrhythmik  noch  einen  dritten  einfachen 
Wert  gebe,  der  in  der  Mitte  liegt.  Hauptstütze  dieses  mittleren 
Wertes  ist  die  Aribosche  Erklärung  des  Buchstabens  m  (vgl.  pben 
S.  368  ^).     Nichts  spricht  indessen  dafür,  daß  Aribo  mit  dem  me- 

r^les  strictes  de  notre  mesure  moderne  t  deux,  trois  ou  quatre  temps.  Lcur 
principe  est  ordinairement  celui-ci:  le  rythme  ne  peut  consister  que  dans  un 
retour  regulier  et  permanent  des  mömes  temps  forts  ou  faibles,  donc  le  plain- 
chant,  qui  a  un  rythme,  doit  se  mesurer  comme  nos  morceauz  de  musique 
actuels.  Inutile  de  dire  que  chaque  theoricien  modifie  un  peu  cette  donnee 
generale  selon  ses  vues  particuliöres,  variant  ses  exigences  au  sujet  de  la 
fbrce  des  temps,  de  leur  isochronisme,  de  la  coupe  gön^rale  du  morceau  pour 
laquelle  il  en  a  qui  ne  craignent  pas  de  reclamer  la  camire  moderne,  divi- 
sant  la  phrase  en  deux,  quatre,  huit  mesures.  De  1&  des  essais  de  reconsti- 
tution  de  plainchant  mesurö,  bien  difförents  les  uns  des  autres  et  que  nous 
ne  pouvons  qualifier  qu*en  disant:  c^est  Tarbitraire  le  plus  absolu.«  (Revue 
de  musique  rcUgieuse,  Marseille  1896,  p.  4  49.)  Sehr  richtig  ist  auch,  was 
Perriot  im  Ami  du  Clergö,  4904,  p.  375,  sagt:  »Comme  les  autres  musicolo- 
gues  qui  veulent  une  mesure  uniforme,  il  force  le  sens  des  texte  sur  lesquels 
il  s^appuie,  en  ne  tenant  pas  compte  des  restrictions  quMls  formulent  eux- 
memes,  et  en  comprenant  au  sens  de  Tidentitö  de  rythme  entre  le  chant  et 
les  vers  ce  quMls  ne  nous  presentent  que  comme  une  similitude.«  Von  der 
Taktierung  der  Hymnen  sagt  er:  »Pourquoi  Temploi  de  teile  mesure  plutöt 
que  de  teile  autre,  quand  la  plupart  des  hymnes,  si  non  toutcs,  peuvent  re- 
cevoir  plusieurs  mesures  differentes,  que  les  longues  et  les  braves  peuvent 
y  dtrc  distribuees  de  plusieurs  mani^res  ou  ötre  diversement  groupees?  Lc 
choix  de  teile  ou  teile  mesure  est  absolument  arbitraire.«  Und  weiter:  »Mais 
od  le  choix  et  la  distribution  des  temps  simples,  doubles  ou  decomposös,  est 
plus  arbitraire  encore,  c^est  dans  les  transcriptions  de  pi^ces  neumatiques 
dont  la  melodie  n^a  rien  de  la  r^gularite  rythmique  des  vers. . . .  Plus  arbi- 
traires  encore  sont  les  valeurs  assignees  aux  notes  dans  ces  mesures  arbi- 
trairement  choisies.  La  mesure  est  d6termin6e  d^avance  avec  ses  temps  bien 
comptes,  avec  ses  temps  forts  et  faibles  bien  fixös.  On  prend  la  melodie,  ou 
en  ctend  les  notes  ou  on  les  resserre  selon  les  exigences  de  la  mesure; 
fmalement  les  mesures  sont  convenablement  remplies,  mais  la  pauvre  melodie 
a  perdu  son  elasticite,  sa  libcrt^,  sa  grace,  son  caractöre.«  Es  bedarf  wohl 
keines  Hinweises  auf  die  praktische  Unfruchtbarkeit  der  mensuralistischen 
Neumencrklärung  für  unsere  Zeit   Ebensowenig  wie  im  Mittelalter  zwei  S&nger  \ 

ohne  besondere  für  jeden  Ton  getroffene  Verabredung  aus  einem  Gesangbuch 
mit  oder  ohne  Linienschrift  in  dieser  Art  singen  konnten,  ist  das  heute  möglich. 
1  Auch  Walter  Odington  und  Johannes  Hothby,  späte  Autoren  aus  einer 
sehr  trüben  Choralzeit,  reden  von  Longa,  Brevis  und  Semibrevis.  Die  Kon- 
fusion, die  gerade  bei  ihnen  schon  in  den  Namen  für  die  Neumenfiguren 
herrscht,  sollte  davon  abhalten,  sie  für  die  Erklärung  der  Neumen  der  frühe- 
sten Zeit  nutzbar  zu  machen.  Die  Semibrevis  stammt  aus  der  Mcnsuralmusik. 
Im  Lichte  der  solchergestalt  aus  Aribo  (4  4 .  Jahrhundert) ,  Odington  (c.  4  300) 
und  Hothby  (-|-  4  487)  gewonnenen  Erkenntnis   erklärt  dann  Dcchovrens  Virga 
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dioeriter  den  Alten  einen  dritten  Grundwert  zuschreiben  wollte. 
Es  wäre  dann  auch  die  Longa  nur  durch  t,  die  Brevis  nur  durch 
c  angezeigt  worden,  und  die  Neumen  hätten  sonst  keine  rhjrth- 
mischen  Angaben  enthalten.  Diese  Buchstaben  sind  vielmehr  mo- 
difizierende Zusätze  zu  den  Neumen,  die  einen  Rhythmus  schon 
in  sich  selbst  tragen.  Weder  die  Musica  Enchiriadis,  noch  die 
Commemoratio  brevis  und  die  anderen  Autoren,  noch  die  Neunten- 
tabellen  wissen  etwas  von  eioem  elementaren  rhythmischen  Werte 
neben  der  Longa  und  Brevis ;  sie  betonen  vielmehr  den  Parallelis- 
mus von  Versfüßen  und  melodischer  Bewegung.  Wie  also  die 
antike  Metrik  nur  zwei  Hauptwerte  kennt,  nicht  einen  zwischen 
Longa  und  Brevis  in  der  Mitte  liegenden,  so  auch  die  ursprüng- 
liche Neumenrhythmik. 

in.  Unter  den  Anweisungen  Guidos  hat  besonders  diejenige  An- 
laß zu  Mißverständnissen  gegeben,  daß  in  der  Anordnung  der  Neu- 
men, ob  sie  aus  einem  oder  mehreren  TGnen  bestehen,  eine  Ent- 
sprechung stattfinden  solle,  und  zwar  in  der  Zahl  der  Töne  oder 
in  ihrer  Dauer,  so  daß  sie  sich  verhalten,  wie  Gleiches  (1:4, 
2:2,  3:3),  oder  Einfaches  zu  Doppeltem  (1:2,  2:4,  3:6)  oder 
Dreifachem  (1:3,  2:6,  3:9)  oder  nach  dem  Verhältnis  2:3 
und  3:4.  Obwohl  nun  Guido  gleich  darauf  hervorhebt,  daß 
der  Musiker  sich  an  diese  Regeln  nicht  strenge  zu  binden  brauche^ 
hat  man  dennoch  gerade  sie  zum  Ausgangspunkte  eines  rhythmischen 
Systems  gemacht  und  aus  ihnen  die  rhythmische  Gleichheit 
aller  Neumenzeichen,  unbeschadet  der  Zahl  der  Töne, 
abgeleitet.  Demnach  haben  Fleischer^,  Houdard^  und  Ber- 
noulli*  die  Neumenzeichen  rhythmisch  also  interpretiert: 

und  Punctum  bei  Hucbald  als  Longue  ou  Commune  und  Bröve  ou  Semibr^vc 
(EludeS)  t.  II,  p.  309)!  Nach  solchen  Leistungen  überrascht  es  dann  nicht 
weiter,  wenn  wir  (ebenda,  p.  254 )  zum  Richter  über  die  rhythmischen  Probleme 
der  alten  Zeit  nicht  den  Historiker,  sondern  den  praktischen  Musiker  herbei- 
gerufen sehen:  >Le  veritable  juge.  le  juge  deflnitiv,  ce  n^est  pas  Thistorien, 
Terudit,  c^est  le  musicien,  qui  prononce  sur  la  valcur  des  rcsultats  et  par 
euz  legitime  ou  condamne  la  m6thode.«  Und  diese  Methode  wird  also  be- 
schrieben: »Le  Probleme  n^est  pourtant  pas  simploment  historique,  il  faut 
encore  autre  chose  pour  le  r6soudre,  une  sorte  de  divin ation  (!)  qui 
Yoit  dans  les  faits  plus  quMls  ne  laissent  paraftre  de  prime 
abord.  Das  ist  in  der  Tat,  mit  anerkennenswerter  Offenheit  zugestanden, 
die  Methode  aller  derer,  die  sich  eine  rhythmische  Choraltheorie  spekulativ 
konstruieren,  ihr  dann  absoluten  Charakter  zuschreiben  und  in  die  Neumie- 
rungcn  hineintragen. 

t  Fleischer,  Neumenstudien  II,  S.  4  03  ff. 

^  Houdard,  Le  rythme  du  chant  dit  gregorien.    Paris  1898. 

3  Bemoulli,  Die  Choralnotenschrift   bei  Hymnen  und  Sequenzen.     Leipzig 
1898,  S.  130. 
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<  Ton      /      -         =  J 

2  Töne     </     /7        —  Jl 

3  Töne    Jl  A^    A  =  jT3 


4  Töne    N    t/l^       ==  JT3* 


5  Töne    A 

6  Töne    tM 


G 


USW. 


Nach  dieser  Auffassung  verringert  sich  der  rhythmische  Wert 
der  einzelnen  Bestandteile  einer  Neume  nach  MaJßgahe  ihrer  Zahl. 
Als  Muster  überträgt  Houdard  das  Anfangsstück  des  Graduale 
Christus  factus  est  vom  Gründonnerstag  also: 


5      tü.aa. 


'"•  ••  Ilj^^'j  r^-^^  ^.n/n^. 


Chris   -    tus    fac  -  tus    est  pro   no 


bis, 


o  -  be 


dl 


ens      US 


que   ad. 


I^^^AM^^^^t^mt 


mor  -    lern, 


mor 


lern    au 


tem. 


rit.   ^P 


morendo 


k^'  tl  ^-HL^  !"•  ^  ^li^  i.^ 


cru 


-    eis. 


Für  Houdard  sind  die  sanktgallischen  Sonderzeichen  nicht  rhyth- 
mischen,   sondern    dynamischen    Inhaltes    und   deuten  besondere 
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Nuancen  der  Ausfuhrung  an.  Ein  Strich  an  der  Spitze  bedeutet 
nach  ihm  ein  ritenuto^  maestoso^  forte]  denselben  Sinn  legt  er  der 
Jacens  bei,  wenn  sie  zugleich  mit  dem  Punctum  vorkommt.  Die 
Apostropha  erklärt  er  für  ein  Pianozeichen.  Aus  beiden  dyna- 
mischen Elementen  entwickelt  er  ein  vollständiges  und  interessantes 
Nuancensystem,  mit  Zeichen  für  decrescendo  und  crescendo,  legato 
sustenuto,  ritenuto  sostenuto,  diminuendo  usw.  Houdard  kam  zu 
einer  solchen  Auffassung,  weil  nach  ihm  alle  Neumen  rhythmisch 
äquivalent  sind  und  der  Rhythmus  damit  schon  außerhalb  der 
sanktgallischen  Sonderzeichen  festgelegt  ist. 

Diese  Neumenrhythmik  läßt  sich  nur  aufrecht  erhalten,  wenn 
man  alle  Angaben  der  alten  Zeit  über  den  rhythmischen  Sinn  der 
Zeichen  außer  Kraft  setzt.  Jeder  Ausspruch  des  Anonymus  Vati- 
canus  und  der  anderen  Autoren  genügte,  um  sie  zurückzuweisen. 
Gegen  sie  spricht  auch  ihre  praktische  Unausführbarkeit.  Nach 
Ausweis  der  liturgischen  Geschichte^  wurde  das  Anfangsstück  des 
Graduale  spätestens  vom  7.  Jahrhundert  an  von  der  ganzen  Schola 
ausgeführt.  Eine  Verbindung  von  Rhythmen  aber,  die  Achtel, 
Triolen,  Sechzehntel,  Quintolen  usw.  in  bunter  Folge  aneinander- 
reiht, ist  im  besten  Falle  einem  wohlgeschulten  Solisten  erreichbar; 
niemals  können  mehrere  Sänger  derartiges  zusammen  ausfuhren. 
Neumenfiguren  von  drei,  vier,  fünf  und  mehr  Tönen  finden  sich 
aber  in  den  meisten  liturgischen  Chorliedern  der  Messe.  Endlich 
widerspricht  eine  so  detaillierte  Dynamik,  wie  sie  Houdard  verlangt 
allem^  was  wir  über  den  Vortrag  des  liturgischen  Gesanges  in  alter' 
Zeit  wissen^.  Erst  die  neuere  Zeit'  hat,  wie  die  jüngsten  For- 
schungen wahrscheinlich  machen,  derartige  Nuancen  aufgebracht, 
dem  frühen  Mittelalter  waren  sie  sicher  unbekannt 3. 

IV.  Hugo  Riemann  endlich  hat  sich  aus  literar-  und  poesie- 
geschichtlichen Erwägungen  ein  System  der  Neujnenrhythmik  zu- 
rechtgelegt, das  wie  dasjenige  Houdards  von  den  Angaben  der 
Quellen  vollständig  absieht.  Ein  derartiges  Vorgehen  ließe  sich  als 
Notbehelf  vielleicht  rechtfertigen ,  wenn  es  an  positiven  und  unzwei- 
deutigen Quellenaussagen  fehlte.   Wie  wir  sahen,  gibt  es  deren  aber 


1  Vgl.  Teil  I  dieses  Werkes,  S.  87  ff. 

2  Vgl.  oben  S.  248. 

3  In  der  Revue  archeologique  von  Jali — August  4  941,  p.  45 — 72,  kommt 
Houdard  auf  seine  Noumenrhytbmik  von  neuem  zurück,  wendet  sich  dann 
aber  gegen  Thibauts  Ableitung  der  lateinischen  Neumen  direkt  aus  den  byzan- 
tinischen und  nimmt  zwei  gleichwertige  Ströme  der  Neumenentwicklung  an, 
den  lateinischen  und  den  griechischen,  die  beide  aus  derselben  Quelle  geflossen 
seien,  den  Akzenten. 
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nicht  wenige;  immer  neue,  bisher  wenig  beachtete  Zeugen  der 
Neumenpraxis  treten  aus  dem  Dunkel  der  Vergangenheit  hervor. 

In  seinem  Handbuch  der  Musikgeschichte,  erster  Band,  zweiter 
Teil,  S.  4  5  fif.  geht  Riemann  von  der  Rhythmik  der  in  klassischen 
Metren  geschriebenen  liturgischen  Hymnen  aus  und  entwickelt 
regelmäßige  rhythmische  Verbindungen,  die  dann  auch  auf  die  anderen 
Choralgesänge,  Antiphonen  und  Responsorien  angewendet  werden. 
Das  Resultat  ist  ein  taktgemäßer  Rhythmus,  der  für  die  gesamte 
mittelalterliche  Monodie  geistlicher  nnd  weltlicher  Art  in  Anspruch 
genommen  wird.  Ein  solches  Verfahren  ist  aber  schon  deshalb 
bedenklich,  weil  die  Hymnen  in  der  mittelalterlichen  lateinischen 
Musik  geschichtlich,  liturgisch  oder  musikalisch  keineswegs  eine 
derartige  zentrale  Bedeutung  besitzen,  daß  ihr  Rhythmus  als  Aus- 
gangspunkt für  die  Rhythmik  des  gesamten  Choralschatzes  benutzt 
werden  darf.  In  Rom,  von  wo  aus  der  Choral  seit  dem  7.  Jahr- 
hundert sich  verbreitete,  waren  die  Hymnen  teilweise  bis  ins  4  2.  Jahr- 
hundert von  der  Liturgie  so  gut  wie  ausgeschlossen;  auch  später  sind 
sie  in  der  Choralwelt  fast  immer  eine  Ausnahme,  und  sie  treten  vor 
den  anderen  liturgischen  Gesangsformen  in  den  Hintergrund.  Ein 
dem  Riemannschen  entgegengesetztes  Verfahren,  das  den  Hymnen 
den  Rhythmus  der  anderen  liturgischen  Gesänge  auferlegte,  ließe 
sich  demnach  eher  rechtfertigen,  zumal  schon  in  der  Zeit  unserer 
ältesten  Hymnenaufzeichnungen  die  zuerst  syllabischen  Hymnen 
melodisch  und  rhythmisch  den  anderen  Choralformen  sich  genähert 
haben,  imd  nicht  diese  den  Hymnen. 

Im  Jahrbuche  der  Bibliothek  Peters  für  1 905  S.  4  3  ff.  leitet 
Riemann  sein  Schema  aus  dem  durch  Lachmann  4831  für  den  alt- 
hochdeutschen Vers,  durch  Sievers  4  892  für  die  gesamte  altgerma- 
nische Metrik  und  von  anderen  für  die  altfranzösische  und  alt- 
italienische Poesie  durchgeführten  System  von  vier  Hebungen  ab 
und  überträgt  es  auch  auf  die  über  Prosatexte  komponierten  Choral- 
melodien. Aber  auch  diese  Rhythmisierung  kommt  nur  unter 
Außerachtlassung  der  mittelalterlichen  Quellen  zustande,  sie  wird 
vollends  durch  ihre  Resultate  zu  einer  Unmöglichkeit.  Eine  nur 
geringe  praktische  Bekanntschaft  mit  der  Choralmusik  wird  Über- 
tragungen, wie  die  folgende  des  Introitus  SancH  tut,  nicht  beistim- 
men können  (1.  c.  S.  67): 


San-cti 


tu  -  i       do 


^M 


mi  -  ne      be  -  ne 


di-  Cent 
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Methodisches. 


te 


glo  -  ri  -  am        re  -  gni    tu    -    i 


di    -    -    . 


Cent 


le    -    -    -     lu    - ia. 

Man  vergleiche  auch  (S.  69): 


m^^m^-^r 


Glo  -  ri  -  a     in     ex  -  cel  -  sis      De  -   o,    et     in      ter  -  ra  paz   ho- 


mi  -  ni  •  bus   bo  -  nae  vo  -  lun  -  ta   -    tis. 


und  die  zahlreichen  anderen  Übertragungen  desselben  Buches,  wie 
diejenigen  von  Riemanns  Kompendium  der  Notenschriflkunde  S.  55, 
56,  601  und  63. 

Ich  erblicke  den  Grund  des  Mißerfolges  so  vieler  rhythmischer 
Neumenerklärungen  in  der  VerQachlässigung  wichtiger  Forderungen 
der  Methode,  die  für  die  wissenschaftliche  Erforschung  der  Ver- 
gangenheit in  Tätigkeit  zu  treten  hat.  Sei  es,  daß  man  Hebge* 
gewonnene,  seit  Jahren  in  die  Praxis  umgesetzte  Axiome,  die  vor 
Zeiten  einer  durch  ihre  Originalität  bestechenden,  aber  nur  teil- 
weise historisch  begründeten  Idee  entsprungen  sind,  um  jeden  Preis 
in  den  Urkunden  wiederfinden  will;  sei  es,  daß  spekulatives  Rai- 
sonnement  und  Konstruktionseifer  vorschnell  allgemeine  rhythmische 
Kategorien  aufstellen,  in  die  dann  die  Tatsachen  der  Vergangenheit, 
die  uns  die  Quellen  vorlegen,  hineingespannt  werden;  sei  es  end- 
lich, daß  bei  der  Verwertung  der  Urkunden  zeitlich  auseinander- 
liegende und  verschiedenartigen  Kunstrichtungen  angehörige  Berichte 
nicht  getrennt,  oder  nur  ein  Teil  ihrer  Aussagen  in  die  Wagschale 
geworfen,  andere  aber  vernachlässigt  werden:  das  einzige  Mittel, 
das  vor  Irrtümern  schützt,  besteht  in  der  vollen  Hin- 
gabe  an   den   Befund   der   Quellen,   ohne   ihn  zu   kürzen 


1  Hier  ist  in  der  Übertragung  der  Toulouser  Handschrift  noch  die  An- 
fangspartie bis  mtdtiplicabüur  (incl.)  eine  Terz  höher  zu  rucken.  Die  erste 
Zeile  hat  beide  Schlüssel  eine  Linie  zu  hoch. 
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und  durch  unhistorische  Zutaten  oder  tendenziöse  Be- 
leuchtung zu  verändern. 

Man  möge  nicht  dagegen  geltend  machen,  daß  in  unserem  Falle 
die  Quellenangaben  nicht  ausreichen,  um  alle  wichtigen  Probleme 
zu  lösen.  Das  ist  ja  zum  Teil  richtig;  über  die  Rhythmik  der 
Ziernoten  z.  B.  sind  wir  fast  ganz  im  Dunklen  gelassen,  wie  über 
andere  Fragen  nur  unvollkommen  unterrichtet.  Dennoch  können 
wir  den  rhythmischen  Sinn  der  Grundneumen  mit  Bestimmtheit 
angeben  und  von  ihnen  aus  auch  denjenigen  der  zusammenge- 
setzten Zeichen.  Sind  aber  Lücken  in  den  Quellen  vorhanden,  so 
darf  man  sie  erst  dann  zu  ergänzen  versuchen,  wenn  der  Inhalt 
der  Quellen  einwandfrei  formuliert  ist,  und  die  Ergänzung  muß 
im  Geiste  dieses  Tatbestandes  vorgenommen  werden.  Geht  man 
umgekehrt  vor,  konstruiert  man  sich  a  priori  eine  allgemeine  rhyth- 
mische Theorie  und  sucht  dann  die  Quellenäußerungen  mit  ihr  zu 
verbinden,  so  sind  Entgleisungen  so  gut  wie  unvermeidlich  ^ 

So  darf  man  hoffen,  daß  die  im  vorigen  dargelegten,  zum  Teil 
schroff  einander  gegenüberstehenden  Auffassungen  durch  die  Be- 
sinnung auf  die  Prinzipien  wissenschaftlicher  Arbeit  mit  der  Zeit 
sich  einander  nähern  oder  überwunden  werden.  Die  Erkenntnis, 
daß  vieles  von  dem,  was  ein  früheres  Stadium  der  geschichtlichen 
Forschung  für  absolut  und  in  der  Natur  begründet  erklärte  und  in 
die  Vergangenheit  hineinprojiziert  hat,  sich  nur  als  subjektive  mo- 
derne Konstruktion  herausstellte,  möge  diesen  so  notwendigen  Fort- 
schritt beschleunigen! 

Trotzdem  in  den  letzten  Jahren  mehrere  Neumenerklärungen 
sich  als  die  definitive,  endgültige  Rhythmik  des  gregorianischen 
Gesanges  dem  Publikum  vorstellten,  sind  wir  von  einer  solchen 
doch  noch  entfernt.  Ob  der  in  diesem  Buche  vorgetragenen  mehr 
Erfolg  beschieden  ist,  wird  die  Zukunft  lehren.  Sie  beansprucht 
jedenfalls  das  Verdienst,  bei  der  Erklärung  der  Quellen  prinzipiell 
auf  abseits  von  ihnen  gewonnene  Axiome  verzichtet  zu  haben. 


^  In  seinem  »Stil  der  Musik«  spricht  Adler  (S.  70)  mit  Rücksicht  auf  die 
Choralrhythmik  von  »in  der  Retorte  erzeugten  Konstruktionen«,  die  das  »Vor- 
dringen in  die  rhythmischen  Stilkriterien  der  einzelnen  Perioden  erschweren«. 
Wie  sehr  der  Gelehrte  recht  hat,  durfte  das  ganze  vorliegende  Kapitel  be- 
wiesen haben. 
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Anhang. 
Zur  Choralfiberlieferang  im  späteren  Mittelalter. 

Die  Gelehrten,  die  vor  einem  halben  Jahrhundert  die  Beschäf- 
tigung mit  dem  gregorianischen  Gesänge  in  die  Bahnen  der  ge- 
schichtlichen Forschung  lenkten,  beklagten  vor  allem  die  außer- 
ordentliche Verschiedenheit  der  der  praktischen  Übung  zugrunde 
liegenden  gedruckten  Gesangbücher.  Eine  genauere  Bekanntschaft 
mit  den  Dokumenten  der  alten  Zeit  stellte  sie  jedoch  bald  vor  die 
überraschende  Tatsache,  daß  diese  Verschiedenheit  erst  seit  dem 
Ende  des  16.  Jahrhunderts  besteht.  Bis  dahin  hat  sich  das  ge- 
sangliche Seitenstück  zur  römisch-gregorianischen  Liturgie  in  allem 
Wesentlichen  bewunderungswürdig  gut  erhalten.  Diese  Beobach- 
tung wirkt  auch  noch  heute  mit  ihrer  ganzen  elementaren  Wucht 
auf  alle,  welche  an  den  Dokumenten  des  liturgischen  Gesanges  im 
Mittelalter  vergleichende  Untersuchungen  anstellen. 

Ihre  Erklärung  ist  einfach.  Die  Kontinuität  der  choralischen 
Überlieferung  würde  auf  die  Kirchenmusiker  nicht  wie  eine  Offen- 
barung gewirkt  haben,  wären  sie  mit  dem  Geiste  des  Mittelalters 
oder  auch  nur  mit  den  Verhältnissen  vertraut  gewesen,  unter  denen 
schriftliche  Dokumente  literarischer  oder  künstlerischer  Natur  sich 
zu  überliefern  pflegten.  Jeder,  der  einen  Blick  in  die  Überlieferung 
der  klassischen  Autoren  getan  hat,  weiß,  daß  eine  Handschrift  des 
Cicero  aus  dem  Ende  des  Mittelalters  und  eine  um  einige  Jahr- 
hunderte ältere  sich  wenig  unterscheiden,  und  etwaige  Varianten 
sich  mit  den  Hilfsmitteln  der  kritisch-philologischen  Methoden  als 
solche  erkennen  und  ausmerzen  lassen.  Keinem  wird  es  aber 
wegen  dieser  Varianten  in  den  Sinn  kommen,  die  Textüberliefe- 
rung  eines  Autors  überhaupt  zu  leugnen.  Die  noch  erhaltenen 
Handschriften  mit  den  Werken  der  Autoren  des  Altertums  siad 
eben  Abschriften  von  älteren  Exemplaren,  wobei  es  gar  nicht  ein- 
mal einen  unermeßlichen  Schaden  bedeutet,  daß,  wie  es  die  Regel 
ist,  das  Urexemplar  des  Autors  verloren  ging.  Aus  dem  Verluste 
des  Originalmanuskriptes  einer  Schrift    wird  kein  Verstandiger  den 
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Schluß  ableiten,  daß  wir  die  Schrift  überhaupt  nicht  mehr  besäßen. 
Bekanntlich  haben  die  ersten  Jahrhunderte  der  christlichen  Zeit- 
rechnung uns  keine  einzige  Handschrift  der  Bibel  überliefert ;  ihre 
Echtheit  ist  aber  deshalb  noch  von  keinem  ernsten  Forscher  ge* 
leugnet  worden. 

Nicht  anders  verhält  es  sich  mit  den  Handschriften  des  litur- 
gischen Gesanges.  Jede  ist  die  Kopie  einer  älteren,  und  wenn  auch 
keine  mehr  existiert,  die  dem  9.  Jahrhundert  vorausliegt;  so  haben 
sie  doch  ein  Urexemplar  zur  Voraussetzung,  das  bei  dem  das  ganze 
Mittelalter  beherrschenden  Zusammenhang  des  gregorianischen  Ge- 
sanges mit  der  römischen  Liturgie  gleichzeitig  mit  der  Fixierung 
dieser  sein  muß.  Hätten  wir  kein  einziges  inneres  und  äußeres 
Argument  für  das  Alter  des  gregorianischen  Gesanges,  seine  Exi- 
stenz schon  im  7.  Jahrhundert  müßte  aus  dem  Vorhandensein  der 
römisch-gregorianischen  Liturgie  geschlossen  werden,  die  ohne 
ihn  unvollständig  und  in  ihrem  Charakter  wie  in  zahllosen  Einzel- 
heiten auf  die  Mitwirkung  des  Gesanges  eingerichtet  ist. 

Bei  der  Herstellung  der  Abschriften  vom  gregorianischen  Ge- 
sangbuch war  zu  einschneidenden  Änderungen  kein  Anlaß  vorhanden. 
Die  Abschreiber  waren  dafür  auch  nicht  die  geeigneten  Persönlich- 
keiten. Schreibfehler  gibt  es  natürlich  auch  hier;  ihnen  sind  die 
meisten  wirklichen  Varianten  zuzurechnen,  welche  die  Überlieferung 
trüben.  Für  eine  organische  und  systematische  Änderung  der  Ge- 
sangsweisen wäre  bei  dem  intimen  Verkehr  der  Generationen  mit 
der  musikalischen  Überlieferung  ein  großer  Aufwand  von  Zeit  und 
Arbeit  notwendig  gewesen;  ein  Einziger  besaß  nicht  die  Autorität, 
um  mit  Änderungen  durchzudringen,  schon  nicht  bei  seiner  un- 
mittelbaren Umgebung,  viel  weniger  noch  außerhalb  seines  Wirkungs- 
kreises. Selbst  nicht  einmal  einem  Guido  von  Arezzo  gelang  es 
(vgl.  S.  295),  die  Überlieferung  in  dieser  Beziehung  nachhaltig  zu 
beeinflussen.  Wie  im  Mittelalter  einschneidendere  Änderungen  zu- 
stande kamen,  welchen  Apparat  von  Vorarbeiten  sie  ins  Leben 
riefen,  darüber  wird  die  Ghoralreform  der  Zisterzienser  und  Domini- 
kaner Licht  verbreiten. 

Dennoch  war  auch  die  mittelalterliche  Gesangsüberliefcrung  nicht 
von  dem  Gesetze  ausgenommen,  dem  alles  lebendige  Geisteswerk 
der  Menschheit  unterworfen  ist:  was  lebt  und  blüht,  verändert  sich, 
nur  das  Tote,  Kalte,  ist  starr  und  unveränderlich.  Die  treibenden 
Kräfte,  die  dem  Fortschritt  der  Zeiten  und  der  Kunst  dienen,  waren 
auch  in  der  Choraltradition  tätig.  Wir  sahen  das  an  der  bedeut- 
samen Umgestaltung,  die  sich  an  ihr  jdurch  die  Diatonisierung  voll- 
zog, sowie  an  den  Wandlungen  der  Tonschrift  und  des  Vortrages  der 
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liturgischen  Gesänge.  Hier  handelt  es  sich  aber  immer  um  eine 
organische  Weiterbildung,  die  nicht  zerstörte,  sondern  ausbaute, 
ohne  die  Fundamente  zu  beschädigen.  Und  gerade  der  Umstand, 
daß  die  Entwicklung  zur  Diatonik  und  zur  rhythmischen  Einfach- 
heit um  so  energischere  Wurzeln  schlug,  je  mehr  die  Tonschrift 
sich  vervollkommnete,  zwingt  uns,  diese  Wandlung  als  eine  not- 
wendige und  gesunde  anzuerkennend 

Die  Dokumente  halten  uns  nun  freilich  eine  Reihe  von  Tat- 
sachen entgegen,  welche  diesen  Ausführungen  zu  widerstreiten 
scheinen;  durch  ihre  Eigenart  aber,  ihren  Erfolg  und  vor  allem 
durch  ihr  Verhältnis  zum  Gesamtschatze  der  gregorianischen  Ge- 
sänge machen  sie  die  Einheitlichkeit  der  Überlieferung  um  so  im- 
posanter.  Wir  lassen  sie  der  Reihe  nach  an  uns  vorüberziehen. 


A.  UnvollBtäzidige  HeliBmen. 

Der  Organismus  des  AUelujagesanges  in  der  Messe  bedingt  auf 
der  letzten  Silbe  des  Wortes  Alleluja  ein  langes  Melisma  von  oft 
außerordentlicher  Schönheit.  Dieses  Melisma,  in  den  liturgischen 
Quellen  Jubüus  oder  Jubüatio  genannt,  wird  dem  Worte  angehängt 
sowohl  vor  dem  Vers,  als  bei  seiner  Wiederholung  nach  dem  Vers. 

Nun  gibt  es  schon  sehr  alte  Codices,  welche  diese  Jubilen  ent- 
weder unvollständig,  also  in  gekürzter  Form,  oder  gar  nicht  ver- 
zeichnen. Daraus  müßte  man  den  Schluß  ziehen,  die  betreffenden 
Handschriften  seien  Zeugen  einer  systematischen  Kürzung  der  Choral- 
melodien.   Da  die  Allelujajubilen  weiter  die  hervorragendsten   Ver- 


i  Wenn  man  in  der  Langsamkeit  und  Stetigkeit,  Notwendigkeit  und  All- 
gemeinheit der  Übergänge  Kennzeichen  der  organischen  Entwicklung  in  einer 
Kunst  crbhcken  kann,  so  sind  diese  Eigenschaften  in  der  mittelalterlichen 
Choralüberlieferung  mit  den  Händen  zu  greifen.  Die  allmähliche  Dialonisiv- 
rung  z.  B.  vollzog  sich  so  natürlich  und  unmerklich,  daß  niemand  bei  ihr  an 
eine  Veränderung  der  Gesänge  dachte;  man  empfand  sier  als  etwas  voll- 
kommen Selbstverständliches,  und  kein  Autor  hat  sie  ims  direkt  bezeugt.  Da- 
her kommen  wir  auch  noch  heute  nur  auf  dem  Wege  der  Einzelbeobaciitung 
und  des  Rückschlusses  zu  ihrer  Feststellung.  Wie  anders  charakterisieren 
sich  die  Veränderungen  der  Reformausgaben  seit  dem  1 7.  Jahrhundert !  Sie 
bilden  den  Abfall  von  den  hturgischen  und  musikalischen  Grundlagen  des  mittel- 
alterlichen einstimmigen  Kirchengesanges;  ihre  Väter  waren  Künstler,  denen 
es  nicht  einmal  zum  Bewußtsein  kam,  daß  er  aus  einem  anderen  Nährboden 
herauswuchs  als  ihre  zeitgenössische  Musik;  sie  traten  ans  Tageslicht  \mU*T 
dem  Widerspruche  f^crade  der  besten  und  eifrigsten  Pfleger  der  Liturgie;  ihrv 
radikale  Kritik  zeitij^te  Willkür  und  vermochte  den  Ruin  des  liturgischen  Ge- 
sanges nicht  aufzuhalten. 
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treter  melismatischer  MelodiebilduDg  darstellen,  so  konnte  man 
weitergehen  und  meinen,  schon  in  früher  Zeit  habe  man  das  Be- 
dürfnis verspürt,  die  ausgedehnten  Gesänge  zu  kürzen.  Tatsäch- 
lich sind  diese  Behauptungen  aufgestellt  worden.  Sie  sind  aber 
das  Resultat  einer  nicht  gründlichen  Betrachtung  der  Dokumente. 

Schon  der  liturgische  Brauch,  der  Gesetzeskraft  hatte  und  all- 
gemein verpflichtete,  machte  eine  unvollständige  Ausführung  der 
Jubilen  unmöglich.  Wenn  vielmehr  aus  irgendeinem  Grunde  der 
Allelujagesang  gekürzt  wurde,  so  geschah  es  nicht  etwa  durch  Kür- 
zung der  Melismen,  sondern  immer  nur  durch  Veränderung  des 
Organismus  dieser  Gesangsform.  So  gestattet  z.  B.  der  erste  Ordo 
romanus,  an  gewöhnlichen  Tagen  die  Wiederholung  des  AUeluja 
nach  dem  y.  auszulassend  Es  wurde  also  das  ganze  Stück  mit 
dem  y.  beschlossen  und  das  Allduja  (natürlich  auch  dessen  Jubi- 
lus)  geopfert,  wie  es  in  der  heutigen  Liturgie  noch  an  den  Tagen 
vor  Ostern  und  Pfingsten  geschieht.  Überhaupt  ist  es  die  litur- 
gische Auffassung,  im  Falle  eine  Kürzung  notwendig  ist,  dieselbe 
gleicherweise  an  Gesang  und  Text  vorzunehmen.  Die  Geschichte  des 
liturgischen  Gesanges  enthält  auf  jedem  Blatte  diese  bemerkenswerte 
Wahrheit. 

Die  scheinbar  gekürzte  Form  der  Allelujajubilen  hat  ihren  Grund 
vielfach  in  der  Bequemlichkeit  des  Schreibers,  der  es  für  über- 
flüssig hielt,  einen  und  denselben  Jubilus  innerhalb  eines  Gesanges 
zweimal  zu  schreiben.  Weiter  gibt  es  Jubilen  und  andere  melis- 
matische  Wendungen,  die  im  Kirchenjahr  zu  sehr  häufiger  Verwen- 
dung gelangen:  hier  begnügte  man  sich  gerne  damit,  sie  nur  ein 
einziges  Mal  zu  notieren,  gewöhnlich  das  erstemal,  und  die  spä- 
teren Wiederholungen  mit  den  Anfangsneumen  des  Melisma  an- 
zudeuten; niemand  wurde  durch  ein  derartiges  Verfahren  irrege- 
führt. 

Man  kann  diese  Bemerkungen  verallgemeinern  und  auf  die  ganze 
Gattung  des  melismatischen  Gesanges  beziehen ;  also  auch  auf  die 
Aufzeichnung  der  Gradualresponsorien ,  Traktus  und  OfTertorien, 
welche  die  Träger  melismatischer  Melodiebildung  unter  den  Meß- 
gesängen sind.  Wenn  irgendein  Melisma  in  einer  Handschrift 
ausgedehnter  erscheint  als  in  einer  anderen,  so  liegt  der  Grund 
immer  nur  darin,  daß  der  Schreiber  von  einer  vollständigen  Aus- 
setzung des  Melisma  Abstand  nehmen  durfte,  da  es  wegen  seiner 
häufigen  Verwendung  jedem  Sänger  wohlbekannt  war. 

Man   braucht    solche   unvollständige   Melismennotierungen   nur 


1  Vgl.  Teil  I,  S.  95. 
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genauer  anzusehen,  um  sich  davon  zu  überzeugen,  daß  sie   nicht 
so  ausgeführt  worden  sein  können,  wie  sie  geschrieben  sind^ 

Der  erste  Allelujagesang  in  dem  Meßgesangbuch  ist  derjenige 
mit  dem  T.  Ostende  nobis  vom  ersten  Adventsonntag.  Dasselbe  lautet 
im  Codex  von  Montpellier  also: 

Cod.  Hontpellier  H.  169. 
1 1 .  Jahrhundert  p.  415'. 


< ..  f,A  ]■'  ^.s  "i4.  i^  M^  Ir  ''^  '  >'  ^^'»N  ^  ■  i 


Al-le-       lu-  ja.  y.  Osten-  de  no-bis,  do-  mi-nc, 

mise-ri-cor-di-am  tu-  am,  et  salu-ta-re    tu- 


<H'^^^flSivi>.n.  ,  \i>^K:\i>'i^^'fi'\^"i,^K:\ 


uro  da    no-      bis. 

In  den  für  den  praktischen  Gebrauch  eingerichteten  Büchern 
steht  dieser  Gesang  immer  gleich  am  Anfange  des  Buches;  in  der 
Handschrift  von  Montpellier,  die  mehr  ein  Tonale  als  ein  Gra- 
duale  ist,  steht  er  an  der  Spitze  der  Allelujagesänge  des  Tetrar- 
dus.  Dieselbe  Singweise  haben  nun  im  Montpellierschen  Codex 
die  All.  y.  Dominus  dixit,  All.  T.  Haec  dies  und  All.  y.  Dominus 
in  SinUj  und  zwar  stehen  diese  Stücke,  der  allgemein  im  Buche 
angenommenen  Ordnung  gemäß,  unmittelbar  hintereinander.  Es  fiel 
dem  Neumator  nicht  ein,  dieselbe  Melodie  noch  dreimal  aufzuzeichnen, 
obwohl  der  Textschreiber  die  Silben  des  Textes  mit  Rücksicht  auf 
die  Neumen  auseinandergezogen  hatte.  Beim  All.  y.  Dominus  dixit 
neumierte  er  nur  mehr  eine  Zeile  vollständig  und  fügte  die  er- 
klärenden Buchstaben  hinzu ;  von  der  zweiten  Zeile  an  ließ  er 
letztere  fallen,  in  der  dritten  auch  die  Neumen.  Ebensowenig  ver- 
sah er  die  Texte  y.  Haec  dies  und  y.  Dominus  in  Sina  mit  ir- 
gendwelchen Zeichen,  Neumen  oder  Buchstaben'.  Niemand  wird 
deshalb  glauben,  man  habe  diese  Texte  überhaupt  nicht  gesungen. 

1  Schon  Vivell,  Der  gregorianische  Gesang,  Graz  4  904,  S.  30  ff.,  hat  diese 
Dinge  in  trefflicher  Weise  beleuchtet. 

2  Der  Ausgabe  der  Paleographie  musicalc,  t.  VII. 

3  Ähnlich  ist  an  zahlreichen  anderen  Stellen  des  Codex  verfahren,  indem 
bei  wiederkehrenden  Melodien  entweder  die  Buchstaben  oder  auch  die  Neumen 
ausgelassen  sind;  vgl.  p.  95  die  Aufzeichnung  des  Gant.  Benedidus  es,  p.  4  20 
des  All.  y.  Ego  veritaiem,  p.  131  ff.  der  Trakt.  Qui  regis.  De  profundia,  Bea- 
tus  vir,  CarUcmiia  domino,   Vinea  facta,  Laudate  domifium,  u.  a. 
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Das  Verhalten  der  nur  mit  cheironomischen  Neumen  versehenen 
Dokumente  läßt  sich  leicht  an  den  beiden  jedermann  zugänglichen 
Codd.  421  von  Einsiedeln  und  339  von  St.  Gallen  deutlichmachen. 
Die  Einsiedler  Handschrift  notiert  die  obige  Melodie  zu  den  Texten 
y.  Ostende  nobis^,  y.  Diffusa  est^,  y.  Dominus  dixit^y  y.  Haec 
dies\  y.  Dominus  regnavit^  und  y.  Dominus  in  Sina^^  die  sankt- 
gallische  außerdem  noch  zum  Text  y.  Memento  nostri''.  Cod.  424 
neumiert  nun  den  Jubilus  vor  deni  y.  überall  vollständig,  bis  auf 
den  y.^Haec  dies^  vor  welchem  die  letzte  Gruppe  des  Jubilus  fehlt, 
vielleicht  aus  Raummangel,  vielleicht  auch  fiel  sie  wie  andere  der- 
selben Handschrift  dem  Messer  des  Buchbinders  zum  Opfer.  Lehr- 
reich ist  dabei  die  ungleiche  Anwendung  der  sanktgallischen 
rhythmischen  Buchstaben  und  Striche,  die  denselben  tonalen  Stoff 
rhythmisch  verschieden  gestalten  und  damit  bezeugen,  daß  diese 
Sonderzeichen  durchaus  keiner  feststehenden  oder  gar  notwendigen 
Ausführungspraxis  entsprangen.    Man  vergleiche: 


4.             AUelu-  ja  /  J^ 

AUolu-  ja  Ji  y^ 

Allelu-  ja  ^  /\ 

Allelu-  ja  j,  ^ 

.  Allelu-  ja  ^  /*- 

p.  «49.             Allelu-  ja  £i«r  ty 


p.  5. 

p.  25. 

p.  68. 

p.  S23. 


Die  Buchstaben  c  und  t  sind  bald  gesetzt,  bald  nicht;  die  vierte 
Gruppe  ist  verschieden  geschrieben,  als  gewöhnlicher  Pes  subbi- 
punctis  p.  223,  oder  aber  es  sind  beide  Punkte  als  Jacentes  ge- 
schrieben wie  p.  68;  in  den  anderen  Fällen  ist  der  erste  dieser  Striche 
an  den  Pes  angehängt,  der  so  zu  einem  Torculus  wird.  Bemerkens- 
wert ist  p.  68  auch  noch  die  Bistropha,  wo  die  anderen  Versionen 


^  Ausgabe  der  PaI6ographie  musicale,  t.  IV,  p.  K, 
^  Ebenda,  p.  5. 

3  Ebenda,  p.  25. 

4  Ebenda,  p.  2S3. 
6  Ebenda,  p.  68. 

6  Ebenda,  p.  249. 

7  Ausgabe  der  Paleographie  musicale,  1. 1,  p.  8.    Die  anderen  Verse  vgl. 
p.  2,  3,  4  0,  24. 
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den  Pes  haben,  und  die  mit  dem  Yerlängerungsstrich  überscbriebene 
Flexa  für  den  Pressus  der  anderen  Versionen,  wie  endlich  der 
Wechsel  des  Pressus  major  und  minor  am  Ende. 

Das  Melisma  am  Ende  des  Allelujaverses  ist  p.  4,  223  und  24U 
vollständig  ausgesetzt: 


4. 


p.1.no-biS(/i 


2. 

8. 

4. 

5. 

6. 

7. 

8. 

/L 

• 

• 

JL 

• 

cA 

• 

•  • 
• 

9. 


vC^ 


Dagegen  ist  es  in  den  anderen  Fällen  unvollständig  neumiert, 
und  zwar  stehen 

p.     5  nur  die  Gruppen  4.     2.     3. 
p.  25     »  >         4.     2. 

p.  68     >  »         1.     2.     3. 

Es  ist  ausgeschlossen,  daß  am  Ende  der  T.  Diffusa  est^  y. 
Dominus  diadt  und  y.  Dominus  regnavit  nur  die  neumierten  Partien 
gesungen  wurden. 

Noch  deutlicher  ist  die  Neumierung  des  sanktgailischen  Cod. 
339.  Hier  fehlt  der  Jubilus  vor  dem  y.  regelmäßig,  obwohl  der 
Textschreiber  den  llaum  dazu  freigelassen  hatte;  nur  beim  All. 
y.  Memento  und  All.  y.  Dominum  in  Sina  steht  das  erste  Gruppen- 
zeichen, hier  eine  Bivirga.  Beim  Melisma  am  Ende  des  y.  ist  die 
Abkürzung  noch  mannigfacher: 

p.    2.  All.  y.  Ostende: 


p.    8.  All.  V.  Diffusa: 
p.     8.  All.  y.  Memento: 


nobis 

cA 

aetemum 

JL/'. 

tuo 

.  ^. 

te 

c/L 

multae 

</:. 

p.  4  0.  All.  y.  Dominus  dixii: 


p.  24.  All.  y.  Dominus  regnavit:   multae 

p.  90.  All.  y.  Dominus  in  Sina:   caplivitatem        /-  \/ 

Für  eine  sechsmal  wiederkehrende  Singweise  haben  wir  dem- 
nach fünf  verschiedene  Abkürzungen.  Hingewiesen  sei  auch  auf 
die  verschiedene  Schreibweise  des  Pes  subbipunclis  und  der  darauf* 
folgenden  Virga  cumbipunctis,  welche  die  Freiheit  illustrieren,  mit 
welcher  die  sanktgailischen  Schreiber  denselben  melodischen  Stoff 
rhythmisch  variierten. 
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Ähnliche  Beobachtungen  kann  man  an  der  Aufzeichnung  der 
Melodie  machen,  die  zu  den  y.  Dies  sanctificahis^,  y.  Video  eoe- 
Zos*,  y.  Hie  est  discipulus^j  y.  Vidimus  steUam^  u.  a.  gesetzt  ist, 
wie  auch  bei  zahlreichen  anderen  Allelujaliedern.  Eine  vollstän- 
dige Aufzeichnung  der  Meiismen  war  nicht  notwendig,  und  die 
Schreiber  brachen  die  Aufzeichnung  bekannter  oder  häufiger  Gruppen- 
zeichen an  verschiedenen  Stellen  ab. 

Melodien  dagegen,  die  selten  oder  nur  einmal  im  Kirchenjahr 
vorkamen,  werden  vollständig  ausgeschrieben,  so  z.  B.  in  Cod.  339 
gleich  das* All.  y.  Laetatus  sunt  vom  zweiten  Adventsonntag,  dessen 
Weise  nur  an  diesem  Tage  gesungen  wurde.  Am  Ende  des  y. 
dagegen,  auf  dessen  letzter  Silbe  der  Jubilus  unverändert  wieder- 
holt wurde,  genügte  eine  Andeutung  durch  die  ersten  Zeichen: 

Cod.  St.  Gallen  339  p.  3. 

m 

Alle-  lu- ja 

Schluß  des  T.:  ibimus 

Wie  der  bloße  Augenschein  lehrt,  beginnt  auf  der  letzten  Silbe 
des  y.  der  Jubilus  sich  zu  wiederholen;  es  sind  davon  aber  nur 
die  beiden  Torculi  gesetzt.  Daß  man  bei  der  Ausfuhrung  nur  sie 
beachtet  und  alles  folgende  ausgelassen  habe,  ist  ganz  ausgeschlossen, 
denn  die  Melodie  würde  dann  des  befriedigenden  Schlusses  entbehrt 
haben;  man  vgl.: 


\ — fc^ 


u 

Alle-  lu-  ja. 
i-  bi-mus. 


^» 


'^ 


3^?Ä 


Weniger  zahlreich  sind  unvollständig  geschriebene  Meiismen  in 
anderen  Sologesängen.  In  keinem  einzigen  Falle  aber  hat 
der  Schreiber  Gruppen  innerhalb  eines  Melisma  aus- 
gelassen, also  etwa  nur  Anfang  und  Ende  des  Melisma  notiert.  Da- 
mit wäre  eine  wirkliche  Kürzung  zustande  gekommen;  so  gingen 


1  Vgl.  z.  B.  Cod.  St.  Gallen  339,  p.  12. 

2  Ebenda,  p.  4  3. 

3  Ebenda,  p.  14. 

4  Ebenda,  p.  18. 
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die  sog.  Choralreformatoren  im  17.  Jahrhundert  vor,  die  damit 
vielfach  die  anmutigsten  Gebilde  melismatischer  Melodik  ihrer  lo- 
gischen Folgerichtigkeit  entkleideten.  Im  Mittelalter  half  sich  der 
Schreiber,  wenn  er  bekannte  Melismen  nicht  ausschreiben  i^ollte, 
durch  Andeutung  ihrer  ersten  Gruppenzeichen. 

Der  sehr  beliebte  Typus  einer  Gradualmelodie  der  ersten  (meist 
transponierten)  Tonart  schließt  die  beiden  Teile,  das  Anfangsstück 
und  den  Versus,  mit  Melismen  von  hervorragender  Schönheit  und 
mustergültiger  logischer  Entwicklung.     Es  sind  die  folgenden: 


Melisma  A. 


I  j^t    ^l^    \\     //    ^1 


Melisma 


B  8  fi'  V  j^Ni^ 


8 


Das  sanktgallische  Cantatorium  Cod.  359  aus  dem  1 0.  Jahrhundert 
zeichnet  beide  Melismen  dort,  wo  sie  zum  erstenmal  auftreten, 
vollständig  auf,  beim  ßl.  Tollite  portas^  vom  Mittwoch  der  Advents- 
quatemberwoche.  (Im  Melisma  A  stehen  die  letzten  drei  Gruppen 
nicht  neben,  sondern  über  den  beiden  ersten,  was  man  beachten 
muß,  um  sie  nicht  zur  vorhergehenden  Zeile  zu  rechnen.)  Das  H. 
Ä  »ummo  coelo^  dagegen  vom  Samstag  derselben  Woche  neumiert 
das  erste  Melisma  nur  bis  zur  vierten  Gruppe,  von  Melisma  B  nur 
die  erste  Gruppe.  Das  ^.  In  sole  desselben  Tages  schreibt  Melisma 
A  bis  zur  dritten  Gruppe,  Melisma  B  bis  zur  ersten.  Das  QE.  Domine 
deu8  derselben  Messe  neumiert  das  Melisma  A  bis  in  die  Mitte 
der  dritten  Gruppe,  B  bis  zum  Ende  der  ersten,  desgleichen 
das  Q!.  ExcUa  domine.  Alle  diese  Gradualresponsorien  stehen 
unmittelbar  hintereinander,  und  die  verschiedene  Andeutung  der- 
selben Melismen  brachte  keinen  Nachteil,  da  die  vollständige 
Fassung  unmittelbar  vorher  zu  finden  war.  Fünf  Seiten  nachher 
ist  das  IJ(.  Hodie  scictis  mit  derselben  Melodie  versehen,  aber  beide 
Melismen  sind  vollständig  ausgesetzt,  dagegen  ist  das  Q^.  Tecwn 
principium  der  folgenden  Seite  wieder  unvollständig. 

Die  Praxis,  wiederkehrende  Melismen  nur  mit  ihren  ersten 
Gruppen  anzudeuten,  hat  sich  in  den  diastematischen  Handschriften 
fortgepflanzt.  Jeder  Schreiber  zeichnete  davon  nur  so  viel  auf,  als 


*  Ausgabe  des  P.  Lambillotte,  Paris  1872,  p.  47. 
2  Ebenda,  p.  49. 
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ihm  notwendig  schien.  Auf  diese  Weise  ergaben  sich  zahlreiche 
Verschiedenheiten  in  der  schriftlichen  Überlieferung,  die  aber  die 
Ausführung  der  Melismen  nicht  berührten.  Erst  gegen  Ausgang 
des  Mittelalters  begann  man,  von  dem  Melisma  am  Ende  des  Alle- 
lujaverses  nur  mehr  so  viel  zu  singen,  als  notiert  war.  Merkwür- 
digerweise fallt  dieser  Gebrauch  zeitlich  mit  der  energischeren 
Benutzung  der  Gesangbücher  yon  selten  der  ausübenden  S&nger  zu- 
sammen. Solange  sie  auswendig  sangen,  war  die  Überlieferung 
gesichert;  als  sie  anfingen,  sich  auf  die  geschriebene  Vorlage  zu 
verlassen  und  das  Gedächtnis  entlastet  wurde,  litt  die  Gesangs- 
pflege Schaden,  eine  auf  den  ersten  Blick  überraschende,  dem  nä- 
heren Beobachter  aber  verständliche  Tatsache,  die  gar  nicht  in 
Zweifel  gezogen  werden  kann.  Das  letzte  Stadium  der  mit  der 
unvollständigen  Ausführung  der  Melismen  angebahnten  Entwicklung 
war,  daß  man  dazu  überging,  sie  überhaupt  zu  streichen. 


B.  Eigenheiten  der  deutschen  Choraltradition. 

Die  Geschichte  der  Hakenneumen  hat  uns  die  Sonderstellung 
erkennen  lassen,  welche  die  deutschen  Codices,  soweit  sie  sich  der 
gotischen  Notation  bedienen,  in  der  spätmittelalterlichen  Überliefe- 
rung einnehmen.  Zu  einer  Zeit,  in  welcher  das  Quilisma,  der  Fran- 
culus,  Pressud,  die  ursprünglichen  Formen  des  Oriscus,  des  Stro- 
phicus  und  mancher  liqueszierenden  Neumen  in  den  französischen 
und  italischen  Büchern  längst  verschwunden  oder  durch  gewöhn- 
liche Noten  ersetzt  sind,  bewahren  deutsche  Handschriften  die  alten 
Zeichen  mit  überraschender  Treue.  Ohne  Zweifel  berechtigt  dieses 
verschiedene  Verhalten  zur  Annahme  von  Verschiedenheiten  des 
Choralvortrages  in  den  beiden  Notationssphären ;  die  gotischen,  reich 
mit  Zierneumen  ausgestatteten  Formen  scheinen  eine  flüssigere,  ab- 
wechslungsreichere Ausführung  nahezulegen,  während  die  lateinische 
Quadratschrift  einen  gleichmäßigen  Vortrag  begünstigte. 

Darauf  beschränkte  sich  jedoch  der  Gegensatz  von  lateinischer 
und  gotischer  Gesangsüberlieferung  nicht.  Hier  ist  vielmehr  noch 
eines  Vorganges  Erwähnung  zu  tun,  der  heute  fast  nur  erst  fest- 
gestellt, aber  noch  nicht  schon  vollständig  erklärt  werden  kann, 
dessen  Wirksamkeit  sich  aber  in  alle  Formen  des  liturgischen  Ge- 
sanges erstreckte;  er  gehurt  mit  in  die  Reihe  der  interessanten 
Entwicklungen,  die  der  Kirchengesang  an  sich  erfuhr.  Es  ist  das 
Bestreben,  die  dem  Intervalle  des  halben  Tones  anhaftenden 
Schwierigkeiten  zu  beseitigen  oder  zu  umgehen. 
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Die  theoretische  Arbeit,  welche  die  Darstellung  des  Tonsystems 
zur  Aufgabe  hatte ,  war  schon  im  Altertum  vielfach  von  diesem 
Problem  beherrscht;  es  kam  zur  zeitweiligen  Ruhe  eigentlich  erst 
mit  der  Formulierung  der  gleichschwebenden  Temperatur.  Sein 
Einfluß  auf  die  mittelalterliche  einstimmige  Gesangsrousik  war  viel 
größer,  als  man  gewöhnlich  annimmt;  es  ist  keine  Übertreibung, 
wenn  man  die  Behauptung  aufstellt,  daß  er  die  gesamte  mittelalter- 
liche Geschichte  des  litiu'gischen  Gesanges  durchdringt.  Schon  in 
der  ältesten  Zeit,  aus  der  Quellen  vorliegen^  ist  eine  gewisse  Scheu 
wahrzunehmen,  sobald  es  sich  um  den  Halbton  der  diatonischen 
Ton  Skala  handelt.  Selbst  die  Psalmodie,  die  älteste  liturgische 
Vortragsform,  war  von  ihr' nicht  ausgenommen.  Im  41.  Jahr- 
hundert fand  die  Vertauschung  des  Rezitationstones  der  dritten  und 
achten  Tonart  statt;  statt  auf  dem  Tone  h  zu  rezitieren,  wählte 
man  als  Tenor  den  Ton  c.  Für  den  dritten  Psalmton  läßt  sich 
der  Vorgang  mit  absoluter  Sicherheit  nachweisen;  für  den  achten 
ist  die  ältere  Rezitation,  diejenige  auf  dem  Tone  h^  für  die  Traktus- 
melodien  ^  wahrscheinlich.  Die  ältesten  cheironomischen  Dokumente 
stehen  in  dieser  Beziehung  also  mitten  in  der  Entwicklung  zur 
neuen  Praxis. 

Die  Verlegenheit,  die  der  halbe  Ton  bereitete,  hat  ihren  stärksten 
Ausdruck  in  einigen  Ungleichheiten  gefunden,  in  denen  die  latei- 
nischen und  die  deutschen  Choraldokumente  systematisch  und  im 
ganzen  Mittelalter  auseinandergehen.  Sie  sind  es  besonders,  welche 
der  in  den  Quadratnoten,  wie  der  in  den  gotischen  Noten  nieder- 
gelegten Überlieferung  das  charakteristische  Gepräge  aufdrucken. 
In  zahlreichen  Fällen,  wo  die  lateinischen  Codices  von  den  beiden 
um  einen  halben  Ton  abstehenden  diatonischen  Stufen  die  untere 
wählen,  haben  die  deutschen  die  obere.  Hier  entspricht  also  dem 
6  und  h  (zuweilen  auch  b)  der  Handschriften  Frankreichs  und  Ita- 
liens /*,  b  und  0  in  den  Handschriften,  die  nördlich  von  den  Alpen 
hergestellt  worden  sind.  Mit  Vorliebe  tritt  die  Variante  bei  stei- 
genden Gängen  ein,  wenn  der  betreffende  Ton  die  Spitze  der  Be- 
wegung bildet*. 

Die  folgenden  Beispiele  aus  Dokumenten  beider  Traditionen 
mögen  den  Sachverhalt  beleuchten: 


1  Die  Traktusverse  des  Karsamstags  sind  in  den  cheironomischen  Codices 
so  neumiert,  daß  als  Rezitationston  nur  ein  solcher  in  Betracht  kommen  kann. 
der  über  sich  einen  halben  Ton  hat. 

2  Äribo  (Gerbert,  scriptores  I,  212)  stellt  fest,  daß  seine  Landsleute  ilie 
Neumae  saltatrices,  springende,  größere  Intervalle,  lieben,  w&hrend  die  Ita- 
Hcner  (Longobardcn)  die  noumae  spissae  vorziehen,  schrittweise  Intervalle. 
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LateiniBohe  Tradition. 

+    + 


i 


Deutsche  Tradition. 

+    + 


f^  '  H  ^ 


t 


tV'  ft  A 


Schluß  der  Introituspsalmodie  des  zweiten  Modus. 

Cod.  lat.  nouv.  aoquis.  1285  Cod.  14965'^  der  Münoh. 

Paris.  Hofbibl. 


1=^ 


i 


f^ffki'^ 


i 


>*'-'> 


i 


Erster  Teil  der  lotroituspsalmodic  des  vierten  Modus. 

+  .  + 


'  •  g  < 


i 


••11»'. 


Schluß  derselben  Formel. 
Ebenda.  Ebenda. 


e-t 


35=1 


A- 


Quae  tu     cre<a-8ti     pecto-ra. 
Ebenda. 


6-r 


3=3=t 


Ä 


4^ 


Quae  tu  cre-a-sti      pectora. 
Cod.  370  der  Trierer  Stadtbibl. 


ti: 


\ 


iitnc 


£ 


+ 


Hs 


et     in-vi-sibi-Ii-  um.     fi-  li-  um. 

+  + 


t 


-m—m- 


H 


ex  Ma-ri-  a.  .   secun-dum.  sedet. 

+  4-  + 


r 


^^^===7 


A-r 


T 


+ 


r 


+ 

3  ■  ■ 


et     in-vi-si- bi-li- um.    fi-li-um. 


■   ■ 


Uli 


+ 


ex  Ma-ri-  a.      secun-dum.  sedct. 


t  ]  .  I  J  . 


]"',' 


+ 

3=^ 


vivos.   et  vivi-  fi-cantem.  et  conglo-  vivos.  et  vivi-ficantem.  et  conglo- 


p 

+ 

i 

^■^    ■  ■ 

"  ■  F^  ■ 

■  m  j 

— 1 1 

t 


■  ■  ■  ■ 


+ 

I  .1  ■■ 


ä 


ri-fi-ca-tur.    sae-cu-li. 


ri-fi-catur.    sae-cu-li. 


Die  reichere  Singwcise  des  Oredo, 
Cod.  Bosenthal,  12.  Jahrh.  Cod.  Bohn,  43.  Jahrb. 
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Hier  haben  die  Akzeat-  und  die  ihnen  gleichgestellten  Silben 
in  der  lateinischen  Tradition  den  Podatus  a-bj  in  der  deutschen 
den  Podatus  orc ;  es  wechseln  also  eine  Sekunde  und  eine  kleine  Terz. 
Man  kann  diese  verschiedene  Akzentuierung  bis  in  die  LektioDs- 
und  Orationsformen  hinein  verfolgen. 


[ 


I 


^  W  f^  I  3f>>4  p, 


Ecce.  do-  mi-     nus.    e-       jus. 

+ 

1t  •     'S  fw.^ 


< ,;  .  I  ^H  f^v  fi  I  .^r. 


Ec-ce.  do-  mi-     nus.    e-       jus. 

+ 


impe-    ri-       um.  impe-     n-       um. 

Intr.  Eeee  advenit. 
Ebenda.  Bbenda. 


8-t 


t 


i 


•     ä 


1-^ 


h 


+ 


Gaude-  a-mus. 

+ 


t 


Gaude-  a-  mus. 
+ 


r 


marty-    ris  marty-    ris 

Intr.  de  S,  Agatha, 


1 


«11  ■ 


^i;3=^ 


p  t 

+                            4- 

■  ■ 

1  ■  ■ 

Jl              ■ 

■ 

■t  -    j    8,-     , 

, 

"^ '    V  A  > 

Sta-tu-it.  ic-8tamentum    pa- eis. 


e-^ 


+ 


Sta-  tu- it.   te-stamentum  pa-  eis. 


■    A  ■    U 


fe-  cit.      di-gni-  tas. 


Intr.  de  Co7ifes8ore, 


Ebenda. 


fe-  cit.     di-gni-  tas. 


Ebenda. 


+  + 


v^n-JU 


dü-mus.       de-    i.  do-mus. 

Intr.  tn  Dediealione  Ecclesicte. 


de-    i 
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i 


JtlS: 


fr 


+ 
1=^ 


IV 


Gan-te-mus. 
Vi-  ne-   a. 
Si-    cut  cer-vus. 


Can-te-  mus. 
Vi-  ne-    a. 
Si-    cut  cer-vus. 


Ebenda. 


Traktus  in  ScUfbcUo  Sancio. 


Ebenda. 


+ 


— m^h 


\\i .  I  fi*^  fVp.'^^  fi  ;i ,  I .  M^fia ,  I  fi^  IQ., 


•»"^^ 


Justus  flore- 

+ 


bit   ce-  drus. 

+  + 


Justus  flore- 

+ 


bit  ce-  drus. 
+  + 


c^t^^^\p\i,Kr^^  gfv«^'^'^\|Nia^ 


doinini . . . 


ma ne.      domini .  .  . 

Grad.  Jtistua  ut  palma. 
Ebenda. 


ma 


nc. 


Ebenda. 


Besonderheiten  dieser  Art  durchziehen  die  diastematischen  Ge- 
sangbücher von  Anfang  an  bis  weit  über  das  Mittelalter  hinaus. 
Die  Varianten  der  gotischen  Tradition  gehörten  in  einigen  deutschen 
Gegenden  zum  eisernen  Bestand  der  Choralpraxis  bis  ins  \  9.  Jahr- 
hundert hinein  ^ 

Die  Frage,  welche  der  Versionen  die  ursprüngliche  sei,  wird 
man,  zugunsten  der  lateinischen  beantworten  müssen,  und  zwar 
aus  folgenden  Gründen:  1.  Die  lateinische  Choraltradition  hat  über- 
haupt ein  größeres  Alter  aufzuweisen  wie  die  deutsche^  deren  An- 
fänge erst  in  die  zweite  Hälfte  des  8.  Jahrhunderts  fallen.  2.  Auch 
die  englische  Überlieferung  steht  auf  der  Seite  der  lateinischen; 
sie  stammt  aber  schon  aus  dem  7.  Jahrhundert.  3.  Selbst  in  den 
deutschen  Gegenden  war  die  gotische  Überlieferung  nicht  allein- 
herrschend; in  einigen  war  die  lateinische  Art  heimisch,  wie  z.  B. 
in  St.  Gallen,  woraus  wir  den  wichtigen  Schluß  ziehen  dürfen,  daß 
die  Wiege  der  gotischen  Eigentümlichkeiten  nicht  in  St.  Gallen, 
sondern  nördlicher  gestanden  hat.  4.  Und  selbst  in  den  Gesang- 
büchern des  Nordens  ist  die  Vertauschung  der  Sekunde  oder  Terz 
durch  die  Terz  oder  Quart  nicht  immer  streng  durchgeführt;  zu- 


1  Die  alten  Kölner,  Trierer,  Mainzer  u.  a.  Gesangbücher  bilden  die  letzten 
Ausläufer  der  gotischen  Tradition. 
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weilen,  wenn  auch  sehr  selten,  treffen  wir  auch  in  ihnen  an  eio- 
zelnen  Stellen  die  lateinische  Version  an. 

Schwieriger  ist  die  Frage  nach  dem  Alter  der  nordischen  Vari- 
anten. Wir  begegnen  ihnen  nicht  nur  in  Handschriften  mit  aus- 
gesprochen gotischen  Neumenzeichen,  sondern  schon  in  diastema- 
tischen  Dokumenten  aus  der  früheren  Zeit  des  42.  Jahrhunderts, 
solche  in  Metzer  Notation  nicht  ausgenommen,  wie  Cod.  807  der 
Grazer  Universitätsbibliothek  (vgl.  S.  323),  der  sicher  eines  der  äl- 
testen Denkmäler  dieser  Überlieferung  ist.  Es  bedarf  noch  näherer 
Untersuchung,  ob  sie  auch  in  den   cheironomischen   Dokumenteo 

am 

des  10.  und  \\,  Jahrhunderts  vorliegen  oder  etwa  erst  beim  Über- 
gang zur  Diastematie  sich  eingestellt  haben.  Das  letztere  ist  das 
Unwahrscheinlichere;  es  widerspricht  dem  allgemeinen  Verhältnis 
der  Handschriften  ohne  Linien  zu  denjenigen  mit  Linien,  und  die 
Vorliebe  für  größere  Intervalle  kann  sich  bei  den  nordischen  Sän- 
gern nicht  erst  im  42.  Jahrhundert  eingestellt  haben,  da  scboo 
Aribo  sie  bezeugt. 

In  letzter  Linie  liegen  die  Varianten  der  nordischen  Codices  io 
der  Unbestimmtheit  begründet,  welche  die  Diatonik  des  frühes 
Mittelalters  auszeichnet,  und  deren  Vorhandensein  die  Geschichte 
der  Ilakenneumen  uns  aufdeckte.  So  einfach  die  theoretische 
Formulierung  der  Tonreihen  im  Mittelalter  seit  dem  9.  Jahrhundert 
auch  scheinen  mag,  die  Praxis  stimmte  nicht  in  allem  damit  Ober- 
ein  ^,  und  so  darf  man  in  gewissem  Sinne  die  eigentümlichen  Les- 
arten der  Codices  des  Nordens  als  die  letzte,  aber  mächtige  und 
lebensvolle  Wirkung  des  frühmittelalterlichen  Tonsystems  auffassen, 
mit  der  Beweglichkeit  seiner  Tonstufen  und  seiner  unvollkommenen 
Diatonik. 

Als  Ganzes  betrachtet  bilden  die  Varianten  der  deutschen  Dokn- 
mente  einen  integrierenden  Bestandteil  des  traditionellen  Chorals 
der  deutschen  Kirchen  und  verdienen  infolgedessen  das  ganze  Interesse 
des  Forschers. 


1  Das  Studium  der  Dokumente  der  Übergangszeit  zum  Linieosystem  stellt 
uns  noch  heule  vor  die  überraschendsten  Tatsachen,  zu  denen  wir  an  di-r 
Hand  der  mittelalterlichen  Schriftsteller  niemals  vordringen  könnten.  Uier 
spielen  Fragen  hinein  wie  die,  ob  es  eine  absolute  Tonalit&t  im  Mittelalt^f 
gegeben,  ob  man  den  einheitlichen  Eindruck  einer  musikalischen  Kompositiot 
auch  in  dem  Festhallcn  der  einmal  angenommenen  Tonhöhe  gesucht  habe  u.  a 
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Von  seinen  Anfängen  an  hat  der  liturgische  Gesang  sich  der 
energischsten  Förderung  von  seiten  der  klosterlichen  Gemeinschaften 
und  Orden  erfreut.  Sie  haben  sein  Wachstum  und  seine  Aus- 
gestaltung hervorragend  begünstigt.  Yen  den  orientalischen  Mön- 
chen  des  4.  Jahrhunderts  angefangen,  hat  keine  einzige  der  zahl- 
reichen Gründungen  der  folgenden  Zeiten  die  gesangliche  Seite  der 
liturgischen  Feiern  vernachlässigt,  und  der  große,  völkerumspannende 
Orden  des  heiligen  Benedikt  hat  neben  den  Maßnahmen  der  römi- 
schen Kirche  das  meiste  getan,  um  die  Schulen  und  Chöre  im 
gesungenen  Gotteslob  zu  vereinigen.  Ihm  gehören  alle  großen 
Männer  an,  welche  die  Choralgeschichte  des  Mittelalters  rühmend 
erwähnt,  und  seine  Mission  war  damit  noch   nicht  abgeschlossen. 

Die  monastische  Reformbewegung,  die  vom  Kloster  Zisterz  aus- 
ging und  in  kurzer  Zeit  einen  strengen,  der  ursprünglichen  Regel 
angemesseneren  Geist  in  zahlreichen  etwas  laxer  gewordenen  Klö- 
stern heimisch  machte,  sollte  auch  dem  liturgischen  Gesänge  zugute 
kommen.  Der  Rückkehr  zur  Reinheit  der  alten  Übung  war  die 
Arbeit  der  Zisterzienser  nicht  nur  in  den  monastischen  Observanzen, 
sondern  auch  in  Dingen  der  Liturgie  und  des  Kirchengesanges 
gewidmet.  Schon  die  erste  Sammlung  der  Statuten  des  Zister- 
zienser Generalkapitels  um  1134  gibt  darin  strenge  Direktiven. 
Die  zweite  Bestimmung  derselben  dringt  darauf,  daß,  um  der  un- 
auflöslichen Einheit  zwischen  den  Klöstern  des  Ordens  willen,  die 
Regel  des  hl.  Benedikt  von  allen  in  demselben  Sinne  verstanden 
und  ausgeführt  werde;  für  den  liturgischen  Dienst  solle  man  sich 
überall  gleichförmiger  Bücher  bedienen.  Die  dritte  Bestimmung 
präzisiert  den  letzteren  Gedanken  und  schreibt  einheitliche  Meß- 
Gesang-  und  Lektionsbücher  ausdrücklich  vor. 

Die  ursprüngliche  Form  des  Kirchengesanges  suchten  die  Re- 
formatoren in  der  noch  damals  hochangesehenen  Gesangschule  von 
Metz  3.     Ihre  strengen  Anschauungen  von  dem  klösterlichen  Leben 


^  Über  die  Zisterzienser  Choralreform  vgl.  man  Vacandard,  S.  Bernard  et 
la  reforme  cistercienne  du  chant  gregorien,  in  den  Akten  des  dritten  inter- 
nationalen Kongresses  katholischer  Gelehrter,  Brüssel  1895,  Band  II,  p.  803, 
P.  Kienle  im  Gregoriusblatt  1901,  Nr.  1  S.:  Der  Choral  bei  den  Zisterziensern, 
und  namentlich  P.  Widmann:  Die  neuen  Choralbücher  des  Zisterzienserordens, 
Zisterzienser  Chronik,  Bregenz,  XVI,  4904,  S.  120  fT. 

2  Es  ist  das  sehr  bemerkeaswert.  Jedenfalls  galt  noch  damals  Metz  für 
die  StAtte  echtester  römischer  Überlieferung  und  nicht  etwa  St.  Gallen,  das 
erst  unsere  Zeit  dazu  gemacht  hat. 
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auf  das  Gebiet  des  Kirchengesanges  übertragend,  hatten  sie  sich, 
wie  es  scheint,  ein  Bild  der  ursprünglichen  Choralpraxis  zurecht- 
gelegt, welches  der  Wirklichkeit  wenig  entsprach,  und  das  sie  auch 
nicht  in  den  alten  Büchern  der  Kirche  von  Metz  bestätigt  fanden; 
ihr  Tadel  richtete  sich  gegen  die  textliche  wie  die  musikalische 
Anlage  des  Metzer  Antiphonars.  Um  die  gesangliche  Reform  nicht 
aufgeben  zu  müssen,  wurde  der  hl.  Bernhard,  Abt  von  Clairvaux, 
damit  betraut.  Derselbe  berief  die  anerkanntesten  Lehrer  des  litur- 
gischen Gesanges  zu  einer  Kommission,  die  den  für  den  ganzen 
Orden  verbindlichen  Mustercodex  der  Liturgie  und  des  liturgischen 
Gesanges  herstellen  sollte.  Das  zisterziensische  Normalbuch  hat 
sich  erhalten  und  befindet  sich  heute  in  der  Stadtbibliothek  Dijon, 
als  Cod.  4  4  4/82  des  gedruckten  Handschriftenkataloges.  Er  ent- 
hielt ursprünglich  die  Liturgie  in  allen  ihren  Teilen  codiflziert,  das 
Brevier,  das  £pistolare  und  Evangeliarium,  das  Missale,  CoUecta- 
neum,  Kalendarium,  die  Regeln  und  Gebräuche  des  Ordens,  dann 
das  Psalterium,  die  Cantica,  das  Hymnar  und  endlich  das  Aoti- 
phonar  und  Graduale.  Das  Verso  des  ersten  Blattes  bestimmt 
nach  der  Inhaltsangabe  des  Codex,  daß  vorliegendes  Buch  die  un- 
abänderliche Form  enthalte,  gemäß  welcher  überall  die  Einheit 
herzustellen  und  Verschiedenheiten  zu  beseitigen  seien. 

Leider  wurden  gegen  Ausgang  des  Mittelalters  die  beiden  letzten 
Teile  aus  dem  Codex  herausgerissen;  schon  um  4  480  fehlten  sie 
darin  K  Man  hat  vermutet,  daß  sie  bei  der  Herstellung  der  ersten 
gedruckten  Chorbücher  verwendet  wurden.  Doch  sind  uns  noch 
aus  den  ersten  Zeiten  des  Ordens,  aus  dem  4S.  und  4  3.  Jahr- 
hundert^ zahlreiche  sehr  gut  angefertigte  und  erhaltene  Abschriften 
des  Graduales  und  Antiphonars  erhalten,  so  daß  wir  uns  auch 
über  die  gesangliche  Seite  der  Zisterzienserreform  ein  vollständiges 
Bild  machen  können. 

Unter  den  Mitarbeitern  des  hl.  Bernhard ^  bei  der  Choralreform 


1  Die  Handschrift^  die  ich  an  ihrem  Aufbewahrungsorte  untersuchen  konnte. 
enthält  an  notierten  Stücken  noch  die  Lektionsformeln  für  die  Episteln  (f.  i  q%  v., 
col.  2 ;  im  Verlauf  des  Epistolars  sind  die  ersten  und  letzten  Worte  jeder 
Epistel  noch  besonders  neumiert,  aber  ohne  Linien),  für  das  Evangelium 
(f.  iH  V.,  col.  2),  für  die  Benedictio  cerei  am  Rarsamstag  (f.  128  r.,  col.  S  .  Tür 
die  Präfationen  (f.  4  33  v.,  col.  3  und  f.  134  r.,  col.  4 — 3).  für  das  Pater  naster 
(f.  134  V.,  col.  1—2),  endlich  für  die  Schlüsse  der  Kollekten  (f.  151  r.,  coL  2  . 
Guignard,  der  verdienstvolle  Herausgeber  verschiedener  Teile  des  Codex  (Ana- 
lecta  Divionensia,  Bd.  VI,  Dijon  1878),  erwähnt  p.  X  noch  eine  Notierung  des 
Agnus  Dei,  f.  1S4  v.,  col.  2;  es  stehen  aber  nur  die  Notenlinien  da.  Noten 
haben  nur  die  Worte  Pax  damini  sit  semper  vohisctim,  Et  cum  spiriiu  tt4o. 

'  Der  hl.  Bernhard    ist  bekannt  auch  als  Verfasser    eines  Offiziums   zu 
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verdient  Guido,  Abt  von  Cherlieu  in  Burgund,  namentliche  Erwäh- 
nung. Er  scheint  die  Anregung  zu  den  Änderungen  gegeben  zu 
haben,  welche  die  Reformkommission  am  liturgischen  Gesänge  vor- 
nahm, und  die  seither  den  Zisterzienser  Choral  charakterisieren. 
Schon  als  Novize  hatte  er  gern  mit  Bernhard  über  den  liturgischen 
Gesang  sich  besprochen,  und  Abt  geworden,  hatte  er  auf  Bernhards 
Wunsch  seine  Gedanken  in  einer  besonderen  Schrift  niedergelegt. 
Nach  seinen  Vorschlägen  hatte  dann  Bernhard  dem  Generalkapitel 
über  die  Angelegenheit  berichtet  und  er  selber  den  Auftrag  er- 
halten, danach  das  reformierte  Graduale  und  Antiphonar  herzu- 
zustellen, unter  Hinzuziehung  erprobter  Mitarbeiter. 

Guido  von  Cherlieu  war  ein  sehr  kritisch  angelegter  Denker, 
der  seine  spekulativ  gewonnenen  Anschauungen  über  die  Über- 
lieferung setzte  und  diese  danach  meisterte.  Wir  sahen,  daß  sein 
großer  Namensgenosse  von  Arezzo  seinen  theoretischen  Wünschen 
nicht  die  Bedeutung  beilegte,  um  sich  das  Recht  zu  einer  Korrektur 
der  Praxis  anzumaßen.  In  der  auf  Bernhards  Anraten  verfaßten 
Schrift  Regulae  de  arte  musica  und  in  einer  zweiten  De  cantu  et 
correctione  Antiphonarii  ^  führt  der  Abt  von  Cherlieu  eine  ener- 
gischere und  schärfere  Feder.  Er  wird  es  gewesen  sein,  der  den 
hl.  Bernhard  von  der  Notwendigkeit  einer  systematischen  Um- 
gestaltung gewisser  Dinge  im  Choral  überzeugt  hat.  Wie  sehr 
dieser  darauf  einging,  lehren  zwei  andere  theoretische  Dokumente, 
die  von  Bernhard  selbst  herrührenden  Prologe  zum  Graduale  und 
Antiphonar^  und  ein  ihm  mit  Unrecht  zugeschriebener  Traktat, 
das  Tonale  Bernardi^. 

Die  Zisterzienserreform  des  Chorals  traf  viel  mehr  das  melo- 
dische Gefüge  des  liturgischen  Gesanges  als  seine  textliche  Ver- 
fassung. An  dieser  hatten  die  Korrektoren  nur  auszusetzen,  daß 
an  demselben  Tage  derselbe  Text  an  verschiedenen  Stellen  der 
Liturgie  erscheine.  Sie  hielten  das  für  einen  Fehler  am  Metzer  An- 
tiphonar. Dieser  Tadel  ist  jedoch  unbegründet.  Derartige  Wieder- 
holungen gehören  vielmehr  zu  den  charakteristischsten  Eigenheiten 
der   mittelalterlichen   Bücher.     Ihr   Studium    ist   in   hohem  Maße 


Ehren  des  hl.  Victor,  das  er  für  die  Abtei  Moutier-Ramey  dichtete.  Wie  seine 
Hymnen,  steht  auch  dies  Offizium  auf  einer  dichterisch  nicht  besonders  hohen 
Stufe.  Vgl.  Vacandard,  Der  hl.  Bernhard  von  Clairvaux,  deutsche  Übersetzung 
von  Sierp,  Mainz,  1894,  Bd.  II,  p.  105  ff. 

1  Bei  Coussemaker,  Scriptores  de  musica  sacra,  II,  4  50 — 181,  und  Migne, 
Patr.  Lat.  CLXXXII.  1122. 

2  Migne,  Patr.  Lat.  182,  1531. 

3  Gerbert,  scriptores  II,  264. 
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lehrreich,  zumal  für  die  Formenlehre  des  liturgischen  Gesanges; 
sie  sind  nämlich  ohne  Ausnahme  liturgisch  so  verwendet,  daß 
innerhalb  desselben  OfOziums  oder  derselben  Messe  ein  und  der- 
selbe Text  immer  nur  in  verschiedenen  liturgischen  Funktionen 
erscheint  und  demgemäß  sein  gesangliches  Kleid  sich  ändert.  Hat 
also  ein  Introitus  denselben  Text  wie  ein  Graduale,  Oflertoriuin, 
Allelujavers  u.  a.,  so  kann  man  sicher  sein,  daß  die  Singweise 
verschieden  ist,  denn  musikalisch  stellen  diese  Stücke  ebensoviele 
Stilarten  dar.  Niemals  im  ganzen  Mittelalter  ist  es  überhaupt  er- 
hört, daß  z.  B.  ein  Introitus  und  ein  Graduale  dieselbe  Melodie 
besitzen,  denn  das  eine  ist  ein  Chor-,  das  andere  ein  Sologesang. 
Die  textlichen  Wiederholungen  der  Gesangbücher  im  Mittelalter 
wirken  also  durchaus  nicht  ermüdend,  sondern  infolge  der  wech- 
selnden künstlerischen  Bekleidung  eher  erfrischend.  Die  spätere 
Zeit  hat  zudem  den  Tadel  der  zisterziensischen  Reformer  nicht 
gutgeheißen,  denn  Wiederholungen  derselben  Art  blieben  das  ganze 
Mittelalter  in  den  anderen  Büchern  bestehen,  und  das  Tridentinische 
Missale  und  Brevier  hat  ihrer  bis  auf  die  gegenwärtige  Stunde 
eine  ziemlich  große  Zahl.  Übrigens  sind  die  Reformatoren  von 
Zisterz  in  diesem  Punkte  nicht  durchgedrungen;  auch  in  ihren 
Büchern  stehen  solche  Wiederholungen ;  schon  in  der  ersten  Messe 
des  Kirchenjahres,  am  \.  Adventsonntag,  haben  ihre  Bücher  wie 
alle  anderen  denselben  Text  für  Introitus  und  OfTertorium,  für  In- 
troitusvers  und  Gradualvers  usw.  Vielleicht  scheute  sich  die  Re- 
formkommission, durch  solche  einschneidende  Änderungen  m  Gegen- 
satz zur  gesamten  kirchlichen  Tradition  zu  treten.  Nur  die 
Responsorienverse  in  den  Nokturnen  erhielten  vielfach  neue  Texte, 
was  keine  Schwierigkeiten  im  Gefolge  hatte,  da  ihre  Singweisen 
psalmodisch  eingerichtet  waren  und  sich  unschwer  mit  neuen 
Texten  verbinden  ließen. 

Von  geringerem  Belang  war  die  Tilgung  einiger  apokrypher 
und  unechter  Stücke,  die  hier  und  da  im  Ofßziumsgesangbuch 
sich  finden  konnten.  Es  wird  sich  hier  um  Lokaloffizien  gehandelt 
haben,  deren  allzu  leichtgläubige  Verfasser  legendenhafte  Texte 
benutzt  hatten.  Jedenfalls  war  ihre  Zahl  eine  beschränkte,  und 
ihre  Korrektur  tat  dem  Buche  keinen  Eintrag. 

Die  ganze  Strenge  der  zisterziensischen  Reform  offenbart  sich 
in  der  Abneigung,  mit  welcher  die  Komniission  gegen  die  jüngeren 
Formen  des  liturgischen  Gesanges,  die  Sequenzen  und  Tropen, 
erfüllt  war.  Seit  zwei  Jahrhunderten  waren  diese  so  eigenartigen 
Schöpfungen  der  mittelalterlichen  Frömmigkeit  allmählich  in  die 
Kirchen  eingedrungen   und  hatten  sich  unbestrittene  Sympathien 
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erobert.  Das  Bewußtsein  ihrer  späten  Einführung  in  den  Bau 
der  gregorianischen  Liturgie  war  aber  immer  noch  lebendig,  und 
die  Männer  von  Zisterz  weigerten  sich,  durch  Aufnahme  derselben 
in  ihr  Normalbuch  dem  augenblicklichen  Geschmack  eine  Konzession 
zu  machen.  Die  ursprüngliche  Einfachheit  wurde  auch  darin 
angestrebt;  daß  man  von  den  schon  seit  dem  H.  Jahrhundert 
zahlreicher  gewordenen  Weisen  für  das  Ordinarium  Missae  nur 
drei  Formulare  auswählte:  ganz  syllabisch,  also  ohne  jeden  musi- 
kalischen Schmuck,  blieben  das  Kyrie,  Gloria,  Sanctus  und  Agnus 
für  die  gewöhnlichen,  die  Ferialtage.  Die  Weisen  für  die  Sonn- 
und  geringeren  Festtage  sind  nur  ein  wenig  melodischer,  für  die 
größeren  Feste  allein  wurde  eine  künstlerisch  interessante  Form 
bestimmt.  Das  Credo  dagegen  behielt  für  alle  Tage  seine  syllabische 
altertümliche  Fassung. 

Einschneidende  Eingriffe  mußte  die  melodische  Form  der  Ge- 
sänge über  sich  ergehen  lassen.  Für  die  Stellung  Guidos  von 
Cherlieu  zur  Tradition  ist  eine  theoretische  Auffassung  am  meisten 
bezeichnend,  die  er  aus  der  hl.  Schrift  gewonnen  hatte.  Der 
Psalmist  sagt  in  Ps.  143  y.  3:  in  psalterio  decachordo  psallam 
tibi.  Guido  verstand  diesen  Satz  so,  daß  im  Anfang  der  liturgische 
Gesang  sich  innerhalb  des  Umfanges  von  i  0  Tönen  bewegt  hätte, 
ein  Mißverständnis,  das  zu  seltsamen  Konsequenzen  führte,  da 
Guido  im  Ernste  glaubte,  der  Satz  gelte  auch  für  seine  Zeit,  und 
kein  Gesang  dürfte  demgemäß  den  Umfang  einer  Dezime  über- 
schreiten. 

Der  spekulativ  gewonnenen  Theorie  vom  Dezimenumfang  hätte 
ohne  bedeutende  Störungen  der  Überlieferung  eigentlich  nur  die 
antiphonische  Gattung  des  liturgischen  Gesanges,  die  Chorgesänge, 
sich  anpassen  lassen,  nicht  aber  die  responsorialen  Lieder.  Ein 
einstimmiger  Gesang,  der  von  Anfang  bis  zu  Ende  von  einem 
ganzen  Chor  ausgeführt  werden  soll,  kann  sich  den  Rücksichten 
nicht  entziehen,  die  mit  der  Zahl  der  Vortragenden  von  selbst 
gegeben  sind.  Man  konnte  nun  im  Mittelalter  ebensowenig  wie 
heute  die  Auswahl  der  Sänger  so  treffen,  daß  man  nur  hohe  oder 
nur  tiefe  Stimmen  zuließ ;  man  nahm  die  Stimmen,  wie  sie  waren, 
so  daß  es  in  jedem  Chore  sowohl  hohe  wie  tiefe  Stimmen  gab. 
Sollten  diese  aber  zusammen  singen,  so  mußte  sich  das  Gesang- 
stück auf  den  Tonraum  beschränken,  der  naturgemäß  hohen  und 
tiefen  Stimmen  zugleich  erreichbar  ist.  Selten  aber  wird  dieser 
Normalumfang  die  Oktave  oder  None  überschreiten;  ein  Gesang, 
der  sich  innerhalb  des  Umfanges  einer  Dezime  bewegt,  wird  den 
hohen   Stimmen   zu    sehr  in   die  Tiefe  oder  den  tiefen  Stimmen 
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zu  sehr  in  die  Höhe  gehen.  Darin  liegt  der  Grund  dafür, 
daß  die  Chorlieder  des  Mittelalters  nur  ganz  ausnahmsweise 
den  Ambitus  einer  Dezime  in  Anspruch  nehmen.  Eine  genaue 
Untersuchung  der  MeJßgesänge  in  dieser  Richtung  hat  ergeben  >, 
daß  unter  mehr  wie  150  Introitus  nur  4  7  den  Ambitus  einer 
None  beanspruchen  und  nur  7  denjenigen  einer  Dezime,  un- 
ter fast  ebensovielen  Kommunionen  nur  9  eine  None  und  nur 
'  eine  einzige  eine  Dezime.  Von  mehr  wie  dreihundert  antipho- 
nischen MeBgesängen  erstrecken  sich  also  nur  8  bis  zur  Dezime. 
Das  ist  eine  überaus  geringe  Zahl^  und  eine  leichte,  mit  Geschick 
und  Geschmack  vorgenommene  Änderung  der  fraglichen  Stellen 
in  diesen  8  Melodien  würde  die  Tradition  kaum  schwer  geschädigt 
haben. 

Anders  verhält  sich  jedoch  der  responsoriale  Meßgesang.     Bei 
seiner  Ausführung  war  der  Vorsänger,  meist  der  beste  Sänger,  in 
hervorragender  Weise  beteiligt.     Zumal  die  Versus  des  Graduale, 
AUeluja    und    des  OfTertoriums  boten   ihm  Gelegenheit   zu    künst- 
lerischen Leistungen.     Nur  das  einleitende,  meist  auch  nach  dem 
oder  den  Versen  zu  wiederholende  Stück  war  dem  Qiore   über- 
lassen. Es  versteht  sich  von  selbst,  daß  derartige  Gesänge  in  bezug 
auf  den  Umfang   des  Tonraumes  ganz  anders   eingerichtet    sind. 
Die  Anfangspartie  ist  bei  aller  Schönheit  der  melodischen  Linien- 
führung   immer   durch    die  Tendenz    gekennzeichnet,    etwas    im 
Hintergrund   zu  bleiben,  damit  die  Solopartie   desto   besser    zur 
Geltung   komme.     Sie  erstreckt  sich    auch    nicht    so  sehr  in   die 
Höhe  wie  diese;  man   nahm  eben  für  die  Solopartien,  wie  auch 
noch  heute,  mit  Vorliebe  höhere  Stimmen.  Die  Verse  liegen  dem- 
gemäß in  höherer  Tonlage  als  die  Anfangsstücke,  und  beide  zu- 
sammen ergeben  meist  einen   ausgedehnten   Umfang.     Dieser   ist 
die   notwendige  Folge  des  Organismus  und  der  liturgischen  Ver- 
wendung   solcher  Solostücke.     Um    nur   an   den   Gradualien    zu 
exemplifizieren:    unter    114   Gradualien    haben    22   den    Ambitus 
einer  Undezime,  der  überhaupt  keinem  antiphonischen  Meßgesange 
zukommt,  und  5  sogar  denjenigen  einer  Duodezime. 

Hier  hatten  demnach  die  zisterziensischen  Reformer  vollauf 
zu  tun.  Auffällig  bleibt  immerhin,  daß  dem  Guido  von  Cherlieu 
die  liturgische  und  künstlerische  Würdigung  dier  Sololieder  abging : 
er    steht    damit   in    ejner    Entwicklungslinie,    deren  erste  Spuren 


1  Vgl.  darüber  Krasuski,  Über  den  Ambitus  der  gregorianischen  Meß- 
gesänge, Veröffentlichungen  der  Gregorianischen  Akademie  xu  Freiburg  i.  d. 
Schweiz,  Heft  i. 
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schon  im  9.  Jahrhundert  auftreten,  und  die  allmählich  zur  Ver- 
wischung des  Unterschiedes  von  antiphonischen  und  responsorialen 
Formen  fuhrt.  Die  zahlreichen  neuen  Offizien  vom  11.  Jahrhun- 
dert an  liegen  alle  mehr  oder  weniger  in  derselben  Richtung^, 
und  wenn  auch  die  Zisterzienser  diese  Lokaloffizien  mit  Mißtrauen* 
ansahen,  so  standen  sie  dennoch  unter  der  Einwirkung  der 
in  ihnen  sich  vollziehenden  Umgestaltung  der  künstlerischen  An- 
schauungen. 

Eine  andere  theoretische  Erwägung  kam  dazu.  Seit  dem 
1 0.  Jahrhundert  hatten  die  Musiklehrer,  sichtlich  beeinflußt  durch 
das  Studium  des  Boetius  und  seiner  Tonartenschemata,  angefangen, 
die  Begriffe  von  authentischen  und  plagalen  Tonarten  zu  mathe- 
matischen Formeln  umzugestalten.  Das  Schema  der  authentischen 
Tonart  wurde  als  eine  Zusammensetzung  der  Quinte  und  der  Quarte 
über  der  Tonika  erklärt,  dasjenige  der  plagalen  als  eine  Zusammen- 
setzung aus  Quarte  unter  und  Quinte  über  der  Tonika.  Diese 
theoretische  Behandlung  wäre  an  sich  recht  unschuldig  gewesen, 
wenn  nicht  eifrige  Lehrer  sie  zu  einer  Norm  für  den  Umfang 
der  Melodien  umgestempelt  hätten.  Eine  authentische  Melodie 
erhielt  als  regelrechten  Ambitus  die  Oktave  über  der  Tonika,  eine 
plagale  durfte  sich  abwärts  bis  zur  Quarte,  aufwärts  bis  zur 
Quinte  bewegen.  Da  nun  die  liturgischen  Gesänge,  wie  sie  von 
altersher  ausgeführt  wurden,  ganz  und  gar  nicht  nach  diesen 
Regeln  komponiert  waren  i,  so  versuchte  man  sich  zunächst  mit 
diesen  zurechtzuflnden ,  indem  man  nach  oben  und  unten  den 
Umfang  durch  je  einen  Ton  erweiterte.  Umfangreichere  Gesänge, 
als  damit  erlaubt  waren,  wurden  als  unregelmäßige  gebrandmarkt, 
und  ohne  Seitenhiebe  ging  kein  rechter  Theoretiker  an  ihnen 
vorbei.  Vorläufig  begnügte  man  sich  aber,  den  Widerspruch  der 
Theorie  mit  der  Praxis  zu  konstatieren.  Wie  wir  schon  sahen, 
ließ  sich  selbst  Guido  von  Arezzo  durch  die  übereinstimmende 
Überlieferung  abhalten,  die  ändernde  Hand  an  solche  Gesänge  zu 
legen.  Guido  von  Gherlieu  mochte  sich  jedoch  nicht  mit  dem 
leeren  Proteste  beruhigen.  Er  sagte  sich,  es  sei  verkehrt,  wenn 
eine  Melodie  sich  so  weit  ausdehne,  daß  sie  zu  gleicher  Zeit  den 
authentischen  und  den  plagalen  Ambitus  benutze ;  eines  von  beiden 
sei  zuviel.  Damit  war  das  Gericht  über  die  meisten  der  respon- 
sorialen Meßgesänge  gesprochen,  denn  bei  ihnen  bewegt  sich  die 
Chorpartie  meist  in  plagaler,  die  Solopartie  in  authentischer  Art. 

Da  Guido  von  Gherlieu  seine  spekulative  Kritik  gar  durch  die 


1  Vgl.  Krasuski,  1.  c. 
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hl.  Schrift  bestätigt  fand,  —  in  psalterio  decachordo  psallam  tibi  — , 
so  vermochte  nichts,  ihn  von  den  notwendigen  Korrekturen  abzu- 
halten. Eine  so  mißbräuchliche  und  selbst  der  hl.  Schrift  zuwider- 
laufende Entfaltung  der  Melodien  mußte  beseitigt  und  damit  die 
Regel  der  Kunst,  wie  die  angebliche  Praxis  des  Altertums  wieder 
zu  ihrem  Rechte  kommen. 

Wie  nun  Guido  von  Cherlieu  bei  seiner  Arbeit  verfuhr,  soll  an 
einigen  Beispielen  erläutert  werden. 

Das  Graduale  Änima  nostra  aus  der  Messe  der  unschuldigen 
Kindlein  beginnt  nach  der  Überlieferung  wie  folgt: 

Aus  Cod.  lat.  ziouv.  acq.  1235  Paris. 

fol.  2\  r. 


<         y    ,       A«^  \^'\f^ 


IjÜ.  A-nima  no-  sira  sicut  pas-    ser   e-  rep-ta     est  de 


8    1  ■■    "^IM,  /^/^l>j. 


]aque-o  ve-  nan-ti-      um. 

Diese  herrliche  Weise,  die  zu  den  schönsten  Inspirationen  aller 
Zeiten  zählt,  macht  gleich  im  Anfang  einen  Gang  in  die  Tiefe  bis 
zur  Unterquarte  G  der  Tonika  F,  erstreckt  sich  dann  im  weiteren 
Verlauf  bis  zum  hohen  e,  das  an  verschiedenen  Stellen  ergriffen 
ist.  Legt  man  an  sie  den  Maßstab  der  Ambitustheorie,  so  ist 
man  sofort  in  Verlegenheit.  Man  wird  zunächst  an  den  G.  Modus 
denken,  die  plagale  Form  der  Tonart  F.  Der  Ambitus  dieser 
Tonart,  C-c,  wird  aber  an  den  hohen  Stellen  der  Melodie  verletzt, 
so  daß  diese  sich  im  Räume  einer  Dezime  bewegt.  An  und  für 
sich  wäre  gegen  die  Dezime  nichts  einzuwenden  gewesen,  denn 
sie  bedeutet  ja  die  von  Guido  noch  zugelassene  Normalgrenze.  Der 
höchste  Ton  e  liegt  aber  von  der  Tonika  F  um  eine  Septime  ent- 
fernt und  überschreitet  den  gesetzlichen  Ambitus  c  um  zwei  Tone ; 
darin  lag  nach  der  guidonischen  Auffassung  ein  Mangel.  Der 
oben  nicht  mitgeteilte  Vers  des  Graduale  bewegt  sich  aber  noch 
mehr  in  die  Hohe,  bis  zum  /",  und  hat  auch  sonst  ganz  authen- 
tischen Charakter.  Im  ganzen  nahm  so  die  Melodie  den  Ambitus 
einer  Undezime  in  Anspruch.  Das  war  ein  zu  großer  Fehler,  den 
Guido  nicht  stehen  lassen  durfte.  Eine  Melodie  konnte  nicht  zu- 
gleich authentisch  und  plagal  sein.  Guido  änderte,  indem  er  den 
vorherrschenden  authentischen  Charakter  auch  der  plagalen  An- 
fangspartie aufprägte.     Zu  diesem  Zwecke  versetzte  er  sie  in   die 
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Oberquinte,  wodurch  sie  allerdings  ein  recht  regelmäßiges  Gesicht 
bekam,  aber  zugleich  das  Charakteristische  der  aus  der  Tiefe  aus- 
holenden Bewegung  verlor.  Ich  gebe  die  Stelle  aus  einem  Gra- 
duale  der  Zisterzienserabtei  Fille-Dieu  hei  Romont  in  der  Schweiz 
aus  dem  13.  Jahrhundert: 


8  gl"  ■    ■^T  ^"^'l^^  ^.-VT^ 


A-  nima   no-     stra  sicut  pas-    ser  etc. 

Nicht  glücklich  ist  auch  der  Zusatz  der  zwei  ersten  Noten  F 
und  a  zu  nennen,  denn  so  entstand  bei  sitnit  eine  Wiederholung, 
die  der  Ursprunglichkeit  und  Frische  det  Melodie  Eintrag  tat. 
Vielleicht  wollte  Guido  die  Tonika  als  Anfangston  beibehalten 
wissen.    Dafür  sprechen  manche  andere  Versionen  seiner  Reform. 

Die  Kommunio  desselben  Tages  heginnt  mit  einem  höchst 
charakteristischen  Aufschrei: 


ttdt 


i 


Vox   in     Rama 

Die  Zisterzienser  Leseart  ist  diese: 


Vox   in     Rama 

Hier  ist  eine  feine  und  wirksame  Tonmalerei  der  doktrinären 
Auffassung  Guidos  zum  Opfer  gefallen,  ohne  der  Melodie  eine  be- 
sondere Schönheit  einzuverleiben.  Im  Gegenteil,  sie  ist  durch  die 
Korrektur  recht  unbedeutend  und  gewöhnlich  geworden. 

Das  Graduale  Ecce  sacerdos  mit  seiner  im  Kirchenjahr  mehrmals 
verwendeten  schönen  W^eise  leidet  nach  guidonischer  Anschauung 
ebenfalls  an  unregelmäßigem  Ambitus.  Die  Anfangspartie  lautet  also: 

e — 


■  ■    ^        ^\\^  ■  MV   1,8^^*/    »^"^ 


Ecce  sacerdos  mag-         nus  . . .  de-       o. 

Hier  mißfiel  das  zweimalige  tiefe  D,  welches  in  den  Ambitus  des 
5.  Tones  nicht  hineinpaßt.     Guido  änderte  also: 


■t  ■   ■  ■   a     hiy^i  ^        a  3'3"»ui^ 


X^ 


Ecce   sacer-dos  mag-  nus  ...  de-     o. 
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Das  erste  D  wurde  gestrichen,  das  andere  durch  Yerl^ung 
der  Melodie  in  die  hohe  Tonlage  beseitigt. 

Im  ganzen  sind  es  63  Gradualien,  die  dem  Ambitus  zuliebe 
einer  größeren  oder  geringeren  Korrektur  unterzogen  wurden: 
dazu  kommen  ein  paar  Alleluja  und  je  ein  Exemplar  der  anderen 
Meßgesangsformen  ^ . 

Der  Ambitus  war  nicht  das  einzige,  was  den  zisterziensischen 
Reformern  am  Herzen  lag.  Eine  zweite,  ebenso  systematisch  durch- 
geführte Korrektur  erfuhr  die  Allelujaform.  Wie  Seite  436 
hervorgehoben  wurde,  besteht  die  mittelalterliche  und  im  Grunde 
noch  heute  gQllige  Form  dieses  Meßgesanges  darin,  daß  ein  Versus 
von  einem  Alleluja  umrahmt  ist,  welches  in  den  sogenannten  Jubiios 
ausläuft.  Da  das  Alleluja  beidemal  mit  derselben  Melodie  um- 
kleidet erscheint,  läßt  sich  der  ganze  Gesang  durch  die  Formel 
ABä  darstellen.  Nun  endigt  aber  auch  B,  der  Versus,  mit 
einem  Melisma,  und  zwar  ist  es  vielfach  nur  die  Wiederholunf 
des  Jubilus  von  Aj  so  daß  dieser  dreimal  erscheint.  Den  Zister- 
ziensern erschien  dies  Melisma  am  Ende  des  Versus  einer  Modifi- 
kation bedürftig;  vielleicht  empfanden  sie  die  dreimalige  Wieder- 
kehr desselben  Melisma  als  des  Guten  zu  viel.  Wie  dem  auch  sei, 
sie  kürzten  den  Versschluß,  aber  nicht  durch  einfaches  schema- 
tisches  Beiseitelassen  von  Gruppen;  davor  bewahrte  sie  ihre  Ver- 
gangenheit und  der  ernste  Charakter  ihrer  Reformarbeiten.  Sie 
ließen  vielmehr  die  melodischen  Linien  in  kürzeren,  aber  immer 
stilgerechten  Wendungen  sich  beenden.  Im  Grunde  kann  man 
diese  Änderungen  entschuldigen,  denn  die  Allelujaform  als  solche 
verlor  nichts  von  ihrer  Klarheit  und  Symmetrie.  Nach  wie  vor 
blieb  sie  in  das  Gerüst  ABA  hineingestellt;  nur  büßte  Bj  der 
Vers,  seine  Anklänge  von  A  ein.  Auch  in  der  zisterziensischen 
Ausprägung  ist  die  Allelujaform  immer  noch  interessant  und  künst- 
lerisch wertvoll. 

Das  Melisma  am  Ende  des  T.  des  Allelujagesanges  am  ersten 
Sonntag  im  Advent  (vgl.  oben  S.  438  ff.j  schließt  Guido  von 
Cherlieu  also: 


^  fi.1  >^  K  2^ 


da     no-       bis. 


und  zwar  überall,   wo  die  Weise    dieses  Alleluja    innerhalb    des 
Meßgesangbuches    wiederkehrt.      Aus    prinzipieller    Gegnerschaft 


^  Vgl.  Kienle,  1.  c. 
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gegen  die  Melismen  läßt  sich  diese  Änderung  nicht  erklären,  denn 
Guido  ließ  das  in  der  Mitte  des  Versus  auf  tutim  stehende  lange 
Melisma  unangetastet.  Möglich  wäre  es  allerdings,  daß  die  Praxis 
der  unvollständigen  Melismenaufzeichnungen  ihn  bewußt  oder  un- 
bewußt beeinflußte. 

Das  Alleluja  des  dritten  Adventsonntages  lenkt  am  Ende  des 
B  wieder  in  den  Jubilus  des  A  hinein.  Die  Anfangspartie  lautet 
bei  Guido  der  Tradition  gemäß: 


Hr^^  s  -^.^  '^■v^i^ 


Alle-   lu-  ja. 

Der  Vers  schließt  in  den  nichtzisterziensischen  Büchern  und 
hätte  auch  bei  Guido  schließen  sollen  mit 


i  /  fLi'4  f^/  "*%"■!  ^\ji^ 


fa-  ci-        as        nos. 
Guido  schrieb  jedoch 


-as  DOS. 


Auch  hier  ließ  er  das  ausgedehnte  Melisma  auf  veni  im  Verse 
unangetastet. 

Eine  grundsätzliche  Feindschaft  gegen  die  melismatische  Melodie- 
bildung betätigten  also  die  Zisterzienser  nicht.  Aus  langjähriger 
Erfahrung  wußten  sie,  daß  dies  Kunstmittel  wie  kein  anderes  die 
innige  und  laute  Freude  wiederzugeben  vermag,  welcher  die  Kirche 
an  gewissen  Stellen  ihrer  Liturgie  Platz  gegeben  hat.  Wir  können 
dem  noch  hinzufugen,  daß  die  Zisterzienser  mit  der  Beibehaltung 
der  Melismen  den  apostolischen  Grundlagen  des  Kirchengesanges 
treu  geblieben  sind,  denn  wenn  irgendetwas  im  Kirchengesange 
altertümlich  und  ehrwürdig  erscheint,  dann  ist  es  der  Allelujagesang 
mit  seinem  langen  und  süßen  Jubel,  ein  Erbstück  des  Judentums 
an  die  christliche  Gemeinde,  die  aber  daraus  Herrlicheres  zu 
schaffen  vermochte,  als  jenes  es  ahnte. 

Wenn  also  Guido  von  Cherlieu  die  melismatischen  Ausklänge 
der  AUelujaverse  etwas  beschnitt,  so  geschah  es  aus  Erwägungen, 
die  mit  der  Disposition  und  dem  Grundriß  des  Allelujagesanges 
zusammenhängen,  nicht  aus  Abneigung  gegen  die  Melismen.  Diese 
hat  im  ganzen  Mittelalter  niemals  existiert,  erst  eine  kalte,  cho-    ' 
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ralisch  sehr  unfruchtbare,  aber  desto  kritischere  Zeit  hat  sie 
hervorgebracht.  Die  Melismenscheu  ist  das  Werk  des  choraliscben 
Rationalismus  des  16.  und  4  7.  Jahrhunderts,  denen  das  innere 
Mitfühlen  mit  dem  liturgischen  Leben  der  Kirche  abhanden  ge* 
kommen  war. 

In  den  Zisterzienser  Gesangbüchern  erfreuen  uns  demnach  die 
Jubilen  und  andere  Melismen  geradeso  wie  in  den  Büchero 
außerhalb  des  Ordens,  und  man  würde  sich  sehr  täuschen,  weoc 
man  in  ihnen  solche  blut-  und  inhaltsleere  Melodien  suchte,  wie 
sie  die  neuere  Zeit  hervorbrachte.  Alle  Sololieder  der  Mess« 
praogen  in  dem  Schmuck  feurigen  Gebetes  in  Tonen,  und  die 
Zisterzienser  Mönche  verstanden  sehr  wohl,  den  Melismen  gerecht 
zu  werden,  sagt  doch  ein  Zeitgenosse,  sie  sängen  in  ihrem  Chor- 
gebet mit  solcher  Andacht  und  Frömmigkeit,  daß  man  glaubte. 
Engelstimmen  zu  hörend 

Unter  denselben  Gesichtspunkt  wie  die  Kürzung  der  Melismen  am 
Ende  des  Allelujaverses  fällt  die  Tilgung  einiger  wiederholter 
Phrasen  in  den  melismatischen  und  ähnlichen  Bildungen.  Sie  sini 
aber  nur  wenig  zahlreich,  und  bedarf  es  schon  genauerer  Ver- 
gleichung  der  zisterziensischen  Gesangbücher  mit  anderen,  um  sie 
zu  bemerken.  Eine  systematische  Streichung  der  Wiederholunsec 
lag  nicht  im  Sinne  der  Reformatoren,  und  an  den  bekannteste! 
Beispielen  eines  solchen  melodischen  Baues  sind  sie  stehengebliebeo 
Zwei  Beispiele  solcher  Kürzung  sind  die  folgenden: 

Alleluja  y.  Posuisti  Domine. 


I/M■^^,■    '1^^)  l'^A,  .i''"^'>.k3 


AI-  le-  Uija. 


Die  eingeklammerte  Figur  ist  hier  ausgefallen.  Dasselbe  thft 
im  Off.  BenedixM  des  dritten  Adventsonntages  an  der  folgendeo 
Stelle  zu: 


ple-  '      bis  SU-    ae. 

Ein   charakteristisches  Beispiel  liefert  der  Anfang   der    OlTert. 

Rpges  Tharsh*i  und  Füiae  regum: 

Re^es  Tharsis  Fi-      li-ae  re-  gura. 

1  Also  ein  Zeitgenosse,  Stephan  von  Tournay,  ep.  4. 
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Ohne  Zweifel  hat  der  Komponist  bei  diesen  Stellen  die  könig- 
liche Wurde  und  Pracht  in  der  Melodie  zu  wirksamem  Ausdrucke 
bringen  wollen.  Die  Zisterzienser  haben  ihnen  einen  Teil  des 
königlichen  Schmuckes  abgenommen,  und  die  Melodie  ist  gewöhn- 
licher geworden. 

Andererseits  sind  Wiederholungen  in  den  reichsten  Melismen 
stehengeblieben,  und  bei  einigen  der  zisterziensischen  Kürzungen 
dieser  Art  handelt  es  sich  nur  um  eine  Variante,  die  man  auch 
in  nichtzisterziensischen  Buchern  findet.  Daß  Guido  den  ästhe- 
tischen Wert  der  Wiederholung  melodischer  Gedanken  zu  schätzen 
wußte,  lehrt  das  folgende  Alleluja,  das  ich  vollständig  aussetze, 
weil  es  das  Verhältnis  der  Zisterzienser  zu  den  Melismen  überhaupt 
trefflich  erläutert: 


l 


y.  Dile-xit 


Alle-  lu-       ia. 


V 


a    ^  ^'    1^  ^^^^  ■   ^  3   ^  ^^'^^  1\^^  3  ^  ^^ 


n 


Andre-  am  Do-  mi-        nus  in      odo- 


fr 


V>^  ^»^^1  ^ll^ffi  ,1  ^     ,  >i  f^  '  "'^iN'J 


rem    su-a-    vi-     ta-tis. 


Hier  ist  die  Wiederholung  des  Jubilus  am  Ende  des  T.  auf 
eine  ganz  kurze  Phrase  zusammengedrängt,  sonst  aber  die  Melodie 
unverändert  gelassen,  trotz  ihrer  ausgedehnten  Melismen  und  deren 
Wiederholungen. 

Die  doktrinäre  Auffassung  Guidos  stieß  sich  endlich  an  zahl- 
reichen Stellen  im  Kirchengesang,  die  seine  Anschauungen  über 
bestimmte  und  einheitliche  Tonalität  nicHt  befriedigten.  Guido 
deutet  damit  von  ferne  eine  Entwicklung  an,  die  im  Mittelalter 
niemals  mehr  als  theoretisch  wirkte,  dann  aber  in  neuerer  Zeit 
eine  unermeßliche  Bedeutung  gewann:  ihr  Ziel  ist,  den  Tonalitäts- 
begriff  auch  in  der  praktischen  Kunst  zur  Alleinherrschaft  zu 
bringen. 

Der  Begriff  der  Tonalität,  der  sämtliche  Teile  eines  musika- 
kaiischen  Ganzen  unter  dem  Gesichtspunkte  der  Tonart  oder  viel- 
mehr der  Tonika,  des  Grundtones,  und  ihrer  Eigentümlichkeiten 
zusammenfaßt,  ist  durchaus  nicht  etwa  aller  Musik  immanent, 
sondern  allmählich  herausgebildet  worden.     Wir  sind  freilich  ge- 
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wohnty  ihm  absolute  Geltung  zuzuschreiben  und  aus  ihm  eioeo 
der  Maßstäbe  zu  schaffen,  nach  denen  wir  den  Wert  eines  Kunst- 
werkes beurteilen;  eine  Komposition,  die  modal  bestimmt  und 
charakteristisch  verl&uft,  pflegen  wir  höher  einzuschätzen  als  eine 
solche,  die  der  modalen  Einheitlichkeit  fernsteht. 

Die  Ausbildung  des  Tonalitätsbegriffes  hat  sich  Tomehmlich  im 
Hittelalter  vollzogen,  und  die  Stadien  dieses  Prozesses  lassen  sieb 
zumal  im  gregorianischen  Gesänge  verfolgen.  Diejenige  Gattung, 
die  ihm  in  keiner  Weise  Untertan  ist  und  gerade  dadurch  ihr 
hohes  Alter  dokumentiert,  wird  durch  die  Chorpsalmodie  und  die 
Lektionstypen  gebildet.  Die  einheitliche  Wirkung  dieser  Formeo 
ist  nicht  durch  modale,  sondern  durch  rein  melodische  Mittel  her- 
vorgerufen. Spätere  litui^ische  Gesangstücke  lassen  das  allmähliche 
Einströmen  des  Tonalitätsgefuhls  erkennen,  und  je  weiter  wir  im 
Mittelalter  vorrücken,  desto  mehr  prägt  sich  der  Sinn  für  einheit- 
liche modale  Wirkung  aus.  Die  meisten  Gesänge,  die  nicht  zur 
Cborpsalmodie  gehören  und  Bestandteil  der  ältesten  Ordnung 
unter  Gregor  dem  Großen  sind,  nehmen  darin  eine  Mittelstellung 
ein.  Unverkennbar  sind  sie  nach  Tonarten  eingerichtet,  in  vielem 
interessanten  Zügen  aber  tragen  sie  ein  freieres  GeprSge^  das  noch 
heute  von  charakteristischen  Wirkungen  begleitet  ist.  Die  seit  den 
41.  Jahrhundert  in  größerer  Zahl  sich  verbreitenden  Reimoffiziec 
und  andere  Neuschöpfungen  lenkten  mächtig  in  die  neue  Bahn  unc 
führten  die  Herrschaft  der  Tonika,  die  im  Zentrum  der  Tonalitä* 
steht,  durch.  Die  Theorie  hatte  hier  energisch  vorgearbeitet  ^  Die< 
ist  der  Standpunkt  auch  der  Zisterzienser. 

Die  gregorianische  Tonalität  stützt  sich  vornehmlich  darauf, 
daß  der  Grundton  der  Tonart  die  Melodie  abschließt  Dies  Gesetz. 
dessen  Herkunft  bisher  noch  dunkel  ist,  das  aber  schon  im  10 
Jahrhundert  Aufnahme  in  die  Musiktheorie  fand,  hat  in  keiner 
Weise  bei  der  Fixierung  der  Formein  der  Chorpsalmodie  mil> 
gewirkt;  ihre  acht  0(fer  neun  Töne  haben  überhaupt  keinen  un- 
veränderlichen Schlußton;  dieser  ist  vielmehr  von  der  darauffol- 
genden Antiphone  abhängig  und  wechselt  mit  ihrem  Anfangston. 
Jeder  antiphonische  Psalmton  hat  demnach  fast  ebensoviele  ver- 
schiedene   Schlußweisen    (Differenzen),    als   die   Antiphonen    ver- 


^  In  diesen  Zusammenhang  gehört  auch  die  Gewohnheit  mancher  Tbev»- 
retiker  des  Mittelalters,  die  Schluß-  (und  Anfangs-)töne  der  Perioden  (Distin&- 
tionen)  zur  Finalis  in  Beziehung  zu  bringen.  Diese  und  ähnliche  Dio^e  liec*^- 
auf  dem  Wege,  der  allmählich  der  Menschheit  den  Begriff  der  Tonika  ^-e«** 
mittelt  hat. 
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schiedene   Anfangstone   haben.      In    diesem    Oi^anismus   hat   die 
Tonika  keinerlei  Bedeutung. 

Guido  von  Cherlieu,  dem  die  geschichtliche  Begründung  dieser 
Eigentümlichkeit  der  Cborpsalmodie  unbekannt  war,  sah  darin 
einen  Fehler  und  scheute  sich  nicht,  die  verbessernde  Hand  auch 
an  die  altehrwürdige  Praxis  der  Psaknodie  zu  legen;  vollständig 
brachte  er  das  Gesetz  des  Tonikaschlusses  in  der  antiphonischen 
Psalmodie  der  Messe  zur  Durchführung,  in  derjenigen  des  Offiziums 
wagte  er  es  nicht  und  begnügte  sich  mit  einer  Vereinfachung. 
Unter  den  Differenzen  der  Introituspsalmodie  wählte  er  für  jede 
Tonart  eine  einzige  aus,  und  zwar  diejenige,  welche  mit  der 
Tonika  schließt.  Damit  ist  eines  der  bedeutsamsten  Elemente  der 
Psalmodie  verschwunden:  die  Kohärenz  zwischen  Antiphone  und 
Psalmton.  Ein  Beispiel:  die  Introituspsalmodie  des  1.  Modus  hat 
drei  Differenzen,  die  hier,  wie  seit  langer  Zeit  üblich,  an  den 
Vokalen  der  zwei  letzten  Worte  der  Doxologie:  saeculorum  amen 
dargestellt  sein  mögen. 

Diff.  a  Diff.  b  Diff.  c. 

B    -     A    


-•••• 


■■■ 


J 


=1: 


euou  ae  ae  ae. 

Guido  strich  die  Differenzen  b  und  c,  weil  sie  nicht  mit  der 
Tonika  schließen.     Ebenso  ging  er  bei  den  anderen  Tonarten  vor. 

Gern  hätte  er  der  Cborpsalmodie  des  Offiziums  dieselbe 
Korrektur  zuteil  werden  lassen.  Bei  dieser  waren  jedoch  die 
Differenzen  zu  zahlreich,  und,  was  den  Ausschlag  gegeben  haben 
wird,  er  hätte  damit  nicht  nur  die  Sänger  von  Fach,  in  deren 
Hände  meist  die  Ausführung  der  Psalmodie  der  Messe  gelegt  war, 
sondern  die  ungleich  weniger  theoretischen  Darlegungen  zugäng- 
lichen NichtSänger  unter  seinen  Ordensgenossen  sich  zu  Gegnern 
gemacht.  Die  Cborpsalmodie  des  Offiziums  gehörte  ja  zu  den 
Obliegenheiten  nicht  nur  der  Mitglieder  der  Schola,  wie  diejenige 
der  Messe,  sondern  aller  zum  Offizium  verpflichteten  Mönche. 
Diese  kannten  aus  langjähriger  Erfahrung  den  Nutzen  der  Diffe- 
renzen, die  gerade  in  der  Absicht  geschaffen  waren,  das'  Treffen 
der  Anfangsfigur  der  Antiphone  nach  dem  Psalmvers  jedermann 
zu  erleichtern;  hier  würde  eine  so  radikale  Reform  auf  energischen 
Widerstand  gestoßen  sein.  Immerhin  glaubte  er,  wenigstens  die 
Zahl  der  Differenzen  beschneiden  zu  dürfen,  und  so  reduziert  das 
Tonale  des  hl.  Bernhard  sie  um  ein  bedeutendes;  der  erste,  dritte, 
vierte,    siebente   und    achte  Ton   behalten    zwei  Differenzen,   der 
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zweite,  fünfte  und  sechste  nur  eine  einzige.  Den  zwei  Differenzen 
des  ersten  Tones  ist  dann  noch  die  Formel  des  Tonus  peregrioo; 
oder  irregularis  angefugt. 

Wenn  Guido  sich  durch  rein  spekulative  ErwSgungen  zu  eine: 
Änderung  der  Psalmodie  verleiten  ließ,  so  dürfen  wir  erwarten 
daß  er  wenigstens  ebensoviel  an  den  nichtpsalmodischen  Stückes 
der  Liturgie  auszusetzen  fand.  Der  Auffassung,  die  er  sich  von 
der  gregorianischen  Tonalit&t  gebildet  hatte,  widersprachen  hier 
zahlreiche  Melodien  und  Melodieteile.  Neben  ihrer  Herrschaft  am 
Ende  ist  der  Vorrang  und  die  melodiebildende  Kraft  der  Tonika 
innerhalb  des  Gesanges  eine  nur  m&ßige;  ja,  es  gibt  viele  litur- 
gische Lieder,  welche  die  Tonika  erst  ganz  am  Ende  aufweisen 
Guidos  Bestreben  richtete  sich  naturgemäß  auf  die  Emendienicz 
solcher  Stellen,  welche  nach  seinen  Begriffen  die  Einheit  der  Tooali- 
tät  verletzten  und  in  andere  Tonarten  hinüberschielten.  Die  Zurück- 
führung  des  Melodienumfanges  auf  seine  authentische  oder  plagal"^ 
Form,  von  der  die  Rede  war,  gehurt  dahin ;  weiter  seine  Vorlieb 
für  die  Melodienanfünge  mit  der  Tonika,  die  freilich  nur  schüchteni 
hier  und  da  durchblickt. 

Das  Alleluja  y .  Omnes  gentes,  welches  heute  auf  den  \ .  Socr- 
tag  nach  Pfingsten  fallt,  gehurt  zu  den  tonartlich  interessantestrL 
Stücken  im  liturgischen  Gesangbuch.  Die  Anfangspartie  hat  aor 
gesprochen  den  Charakter  der  Z>-Tonart  und  zwar  in  authentiscbt' 
Prägung.  Der  y.  dagegen  bewegt  sich,  als  oh  er  in  der  Tonart : 
stünde,  bis  auf  seinem  letzten  Worte  die  Wiederholung  des  AnfaD^- 
stückes  zur  Tonart  D  zurückführt.  In  dieser  merkwürdigen  Ab- 
zeichnung liegt  ein  höchst  interessanter  modaler  Vorgang  verborgte 
der  hier  nicht  dargelegt  zu  werden  braucht;  Guido  brachte  di' 
ganze  Stück  auf  die  Tonart  des  y.,  indem*  er  das  alte  Anfangsstüc^ 
tilgte  und  ein  neues,  der  Tonart  E  angebOriges,  einsetzte,  das  aiu 
Ende  des  y.  in  ganz  gedrängter  Fassung  sich  erneuert. 

In  derselben  Weise  ist  eine  Allelujamelodie  behandelt,  die  mehr- 
mals im  Kirchenjahr  wiederkehrt,  zum  ersten  Male  auf  den  Teit 
y.  Vcni  Domine  am  vierten  Adventsonntage.  Das  Tonartenrcr- 
hältnis  ist  hier  etwas  anders  als  im  vorigen  Beispiel.  Ursprüng- 
lich haben  wir  hier  eine  Melodie  der  Tonart  E  vor  uns,  die  aber 
im  y.  den  Ton  f  durch  den  Ton  fis  ersetzt.  Als  man  die  bisher 
nur  im  Gedächtnis  bewahrte  Weise  auf  das  Vierliniensystem  lokali- 
sierte, vermochte  man,  da  dieses  für  den  Ton  fis  keine  Tonslufe  be- 
sitzt, sich  nur  dadurch  zu  helfen,  daß  man  den  ganzen  Gesang  au: 
die  Tonhöhe  von  a  transponierte.  Der  Ton  a  hat  nämlich  übe: 
sich  sowohl  einen  Ganzton  h  wie  einen  Halbton  b.     Damit  ist  di^ 
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Möglichkeit  gegeben,  eine  Melodie  der  Tonart  E  auf  a  zu  notieren, 
selbst  wenn  sie  den  Ton  ^is  enthält;  dieser  wird  in  der  Transpo- 
sition zu  h^  während  der  Ton  f  durch  h  dargestellt  wird.  In 
dieser  Weise  ist  unsere  Allelujamelodie  meist  aufgezeichnet;  der 
erste  Teil  bis  zum  y.  ist  auf  a  transponiert,  aber  mit  eigens  vor- 
gemerkter Erniedrigung  der  darüberliegenden  Stufe,  während  der 
y.  die  Leiter  von  a  ohne  Erniedrigung  des  h  m  h  benutzt.  Die 
englische  Handschrift,  Cod.  Brit.  Mus.  12194,  notiert  das  AU.  y. 
Veni  Domine  folgendermaßen: 


t  ,^  j  jj-^  ■  »^  fvn.  i^fi^,^  ^w,,^^  II  ^.^  i  ^y>s  i 


Al-le-lu-      ja.  y.  Ve-   ni,  domi-    ne, 

et  no-li     tar-aa-  re,  re-  la-        xa  fa-   ci- 


e  3"-Na'iha  iK^f"  ^^  ^  ■!  a  ^^^'  ^^^\n^^ 


■ti 


no-      ra   ple-bis  tu-         ae. 


"^ 


^-pv^ 


•N»^ 


Wem  diese  Transposition  nicht  zusagte,  der  konnte  die  Melodie 
in  der  tieferen  Lage  notieren,  aber  nur  so,  daß  die  Anfangspartie 
eine  Quarte  und  der  Versus  eine  Quinte  tiefer  notiert  wurde.  Die 
Leiter  von  a  mit  permanentem  h  ist  ja  nur  eine  andere  Form 
derjenigen  von  jE7,  während  diejenige  von  a  mit  permanentem  h 
den  Tonverhältnissen  nach  mit  derjenigen  von  D  identisch  ist. 
Wir  finden  denn  auch  unsere  Allelujamelodie  also  aufgezeichnet, 
ohne  daß  an  den  Intervallen  eine  Veränderung  vorgenommen  ist: 


AI-  le-lu-     ja.  y.  Ve-   ni,    domi-    ne  etc. 

Äußerlich  betrachtet,  steht  das  Anfangsstück  jetzt  in  der  Ton- 
art JE7,  der  y.  in  der  Tonart  D^. 


1  Man  darf  freilich  nicht  außer  acht  lassen,  was  denjenigen  entgangen 
ist,  die  sich  mit  diesem  merkwürdigen  Gesänge  beschäftigten,  daß  wenigstens 
an* einer  Stelle  unsere  gesamte  Überlieferung  verderbt  ist.  Das  Melisroa  am 
Ende  des  y.  ist  kein  allelujatisches  Melisma,  sondern  ein  solches,  welches  nur 
zu  Gradualversen  gehört;   man  vgl.  die  Grad.  Ecce  quam  bonunty  Benedicta 

Wagner,  Gregor.  Melod.  II.  30 
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Die  Version,  die  Guido  von  Cherlieu  vorlag,  ist  diejenige,  in 
welcher  beide  Teile  nach  a  transponiert  sind.  Das  Melisma  am 
Versschlusse  verursachte  ihm  wenig  Arbeit;  er  beseitigte  es  einfach. 
Es  blieb  aber  die  Schwierigkeit  im  Verhältnis  des  Alleluja  mit  dem 
Jubilus  zum  Verse.  Sie  loste  er  in  radikaler  Weise,  indem  er  jenes 
strich  und  ein  neues,  der  Tonalität  des  Versus  konformes  Alleluja 
dafür  einsetzte.  Nunmehr  verläuft  das  ganze  Stück  einheitlich  in 
dem  Tonraum  von  O-g  und  mit  der  Tonika  a.  Der  über  der 
Tonika  liegende  Ton  ist  immer  h.  Er  hätte  es  auch  als  der  Tonart 
D  angehOng  notieren  können  mit  obligatem  b.  Wenn  er  die  nun- 
mehr unnötige  Transposition  beibehielt,  so  geschah  es  wohl  nur, 
weil  seine  Vorlage  die  Weise  auch  auf  a  notierte.  Die  Melodie  hat 
demnach  bei  den  Zisterziensern  die  folgende  Gestalt: 


t  /^r^^  /H ^^..^^  ^.^/-  >i,^  ^,^,.^ II ^.^ ,  . 


AI-  le-  lu-ja.  T.  Ve-     ni,  do- 

mi-    ne,       et   no-  li        tar-  da-  re,  re-  la-  xa  fa-  ci- 

no-      ra  pic-  bis    tu-  ae. 

Eine  beliebte  Melodie  des  Antiphonariums,  die  noch  in  den 
heutigen  Büchern  mehr  wie  80  mal  auf  den  verschiedensten  Texten 
vorkommt,  ist  die  folgende: 


'         '"    ''"'    ■]    ■p.^.^i-^ 


Apud  dominum  mise*ri-cor-di- a,  et  copi- o-sa    bpud  e- um  redempti*  o. 

Mit  dieser  Melodie  ist  regelmäßig  der  Psalmton  der  vierten 
Tonart  verbunden,  der  sonst  nur  bei  Antiphonen  steht,  die  mit 
Ey  der  Finalis  dieser  Tonart,  schließen.  Man  rechnete  also  auch 
unsere  Singweise  zur  vierten  Tonart.  Notiert  man  sie  aber  auf 
Ej  dem  regulären  Finalton  dieses  Modus,  also  eine  Quart  tiefer, 
so  erhält  man  bei  co-  den  Ton  fis.  Er  war  es  auch,  der  dk 
Transposition  nach  dem  oberen  a  veranlaßte. 


et  v&nerabilis,  Domine  praevenisii.  Nur  infolge  eines  Versehens,  das  aller- 
dings sehr  alt  sein  muß,  ist  dieses  Melisma  mit  unserem  Allelujavers  zusam- 
mengebracht worden.  Es  war  dies  möglich,  da  wahrscheinlich  ursprun^ici. 
derartige  Tongänge  nur  kurz  angedeutet  wurden.     Vgl.  oben  S.  <  67 ,  Anm.  i 
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Guido  war  auch  mit  dieser  Melodie  nicht  zufrieden;  die  un- 
mittelbare Folge  von  h  und  b  störte  seine  Tonalitätsauffassung^ 
Er  änderte  sie  darum  so,  daß  sie  am  Schlüsse  in  den  siebenten 
Modus  überging  und  mit  O  schloß: 

Aus  einem  Antiphonar  der  Zist.-Abtei  lEaigrauge  bei  Freiburg. 

1 3.  Jahrhundert. 

i 


e     ,  ^»-   a  1«  1  ■  1  ■  1  -u     n^.'^ 


1  1  '  'r^.  1 


Ecce  veni-  et  propheta  magnus,  et  ipse  renova-bit  iherusalem,  al-le-luia. 
t     1     ■     Vi     S= 


e    u    oua   e. 


c     i^  1  ■  *  1 » 1  *  ■  a  4  ^  -  ,      ■    w  ■      II '  *  ^^nv 


i1  '  >g=^ 


Benedicta  tu  in  mu-li-  e-ribus  et  benedictus  fructus  ventris  tu-  i.      e  u  oua  e. 

Man  würde  nun  einem  schweren  Irrtume  anheimfallen,  wollte 
man  nach  den  angezeigten  Änderungen  der  Zisterzienser  glauben, 
ihre  Reform  zerstöre  die  gregorianische  Tradition  des  Mittelalters. 
Es  war  bisher  unsere  Aufgabe,  ihre  Abweichungen  von  ihr  her- 
vorzuheben; die  Darstellung  wäre  einseitig  und  lückenhaft,  wenn 
nicht  das  Gemeinsame  betont  würde.  Und  in  dieser  Beziehung 
ist  zu  sagen,  daß  die  Reform  des  Guido  alles  in  allem  genommen 
sich  auf  einen  nur  sehr  geringen  Teil  des  liturgischen  Gesang- 
schatzes erstreckte.  Die  meisten  Stücke  des  Antiphonars  und 
des  Graduales  hat  sie  überhaupt  nicht  berührt.  So  kann  man  in 
den  ältesten  zisterziensischen  Handschriften  Seiten  auf  Seiten  durch- 
gehen, wo  die  Tradition  mit  keiner  einzigen  Note  verlassen  ist. 

Wichtiger  ist  noch,  daß  die  Zisterzienserreform  einer  Zeit  an- 
gehört, deren  musikalisches  Denken  und  Empfinden  noch  durchaus 
auf  dem  Grunde  sich  erhebt,  der  die  liturgischen  Lieder  der  Kirche 
aus  sich  hat  emporwachsen  lassen,  der  lediglich  einstimmigen  Auf- 
fassung aller  Melodie.  Darin  gerade  unterscheidet  sich  die  Reform 
des  12.  Jahrhunderts  von  derjenigen  des  ausgehenden  Mittelalters. 
Diese  ist  eine  falsche  Reform,  fast  eine  Revolution,  weil  sie  den 


1  Guido  steht  in  der  Kraft  seiner  Ausdrucke  und  der  Sicherheit  seines 
Urteiles  über  die  seinen  Regeln  nicht  gefugigen  Melodien  keinem  der  mo- 
dernen Choraltheoretiker  nach,  die  sich  in  ihrer  Studierstube  ihre  Regeln  und 
Theorien  zurech tbauen  und  nachher  erstaunt  sind,  daß  die  Gesangbücher  der 
alten  Zeit  von  all  dem  keine  Ahnung  hatten. 
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Choral  aus  seinen  Fugen  hebt,  ihn  nach  ästhetischen  Maximen 
beurteilt  und  alteriert,  die  aus  einer  anderen  Kunst  geflossen  sind, 
der  mehrstimmigen  Vokalmusik.  Das  12.  Jahrhundert  empfand  in 
der  Musik  immer  noch  einstimmig,  und  so  sind  alle  Änderungen 
dieser  Zeit  vom  Standpunkte  des  liturgischen  Gesanges  möglich; 
sie  widersprechen  nicht  der  gregorianischen  Art,  musikalisch  zu 
empfinden,  sondern  sie  stellen  innerhalb  derselben  eine  interessante 
Spezies  dar.  Sowenig  wir  daher  die  doktrinären  Einseitigkeiten 
und  anderen  Un Vollkommenheiten  der  zisterziensischen  Choralre- 
former rechtfertigen  kCnnen,  die  ihren  spekulativen  Aufstellungen 
absoluten  Wert  beimaßen,  ebensowenig  dürfen  wir  den  Dokumenten 
ihrer  Tradition  den  Tribut  der  Verehrung  vorenthalten;  auch  die 
zisterziensischen  Choralhandschriften  sind  unschätzbare  Denkmäler 
gregorianischer  Kunst  und  Übung. 

D.  Die  Dominikaner  und  der  liturgisohe  Gesans. 

Auch  bei  den  Predigerbrudern  herrschte  von  Anfang  an  keine 
liturgische  und  gesangliche  Gleichfijrmigkeit.  Das  Generalkapitel  von 
4  228  verordnete  vielmehr,  daß  die  Brüder,  wenn  sie  auf  der  Reise 
wären,  ihr  Offizium  so  gut,  wie  sie  könnten,  absolvieren  und  sieb 
an  die  Gebräuche  der  Kirche  halten  sollten,  wo  sie  sich  gerade 
aufhielten  ^.  Doch  lag  der  Nutzen  unabänderlicher  liturgischer  For- 
mulare und  einheitlicher  gesanglicher  Übung  für  den  Zusammen- 
schluß der  weithin  sich  zerstreuenden  Ordensniederlassungen  auf 
der  Hand.  Zum  ersten  Male  berichten  von  derartigen  Maßnahmen 
die  Akten  des  26.  Generalkapitels,  welches  1245  zu  Köln  abge- 
halten wurde.  Dasselbe  beauftragte  vier  Brüder,  je  einen  aus  der 
franzosischen,  deutschen,  englischen  und  longobardischen  Provinz, 
mit  der  Feststellung  und  Normierung  des  Officium  ecclesiasticum 
in  Text,  Melodien  und  Rubriken;  die  Arbeit  solle  im  Kloster  zu 
Angers  vorgenommen  werden  und  jeder  der  vier  Korrektoren  aus 
seiner  Provinz  ein  Exemplar  des  Tages-  und  Nacbtoffiziums  mit- 
bringen 2.  Ihre  Arbeit  fand  jedoch  nicht  die  Anerkennung  der  Ordens- 


1  Praedicatores  rel  üinerantes,  cum  in  via  existunt^  officium  ntutn  di- 
eantf  prout  sciunt  ei  posaunt  ^  et  aint  conterUi  officio  ecdesiarum^  ad  quas 
quandoque  dcclinant^  vel  eiiam  agant  officium  vel  audiant  apud  epiacopas 
vel  praelatos^  vel  alios,  secundum  mores  eorum,  cum  quibus  aliquando  eon- 
versaniur.     Constil.  cap.  gener.  h  228. 

2  Commiitimu^  quatttwr  frairibus,  quorum  unus  sii  de  pravincia  {sc, 
Franciae)^  alius  de  Lombardia,  tertius  de  Teutonia,  quartus  de  Änglia^  quod 
stanics  in  domo  Andegavefisi  officium  ecclesiasticum.  [sc,  noctumum  et  dtur- 
num)  Ordinis  nostri  tam  in  cuntu^  quam  in  littcra  et  rubricis  corrigoftt 
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genossen;  es  scheint,  daß  sie,  statt  die  Einheitlichkeit  zu  fördern, 
die  Verwirrung  nur  noch  größer  machte.  Fünf  Jahre  später  (1250) 
beschied  das  31.  Generalkapitel  von  London  die  vier  Fratres  zum 
Allerheiligenfeste  nach  Metz,  um  dort  die  Verschiedenheiten  abzu- 
stellen und  das  Musterbuch  des  Ordens  zu  redigierend  Die  Wahl 
der  Stadt  Metz  zum  Arbeitsfeld  der  Kommission  ist  nicht  ohne 
Bedeutung.  Noch  immer  galt  die  dortige  liturgische  Gesangspraxis 
als  die  reinste ;  an  der  Quelle,  aus  der  die  Zisterzienser  geschöpft, 
suchten  auch  die  Dominikaner  die  alten  Traditionen  auf,  um  sie 
für  ihre  Bedürfnisse  zu  verwerten.  Diese  zweite  Redaktion  der 
Dominikanerliturgie  wurde  ^%b^  vom  32.  Generalkapitel,  das  sich 
in  Metz  versammelte,  gutgeheißen  und  ihre  Annahme  zur  Pflicht 
gemacht;  ein  Exemplar  sollte  in  Paris,  ein  anderes  in  Bologna 
aufgelegt  und  nach  ihnen  alle  Bücher  des  Ordens  reformiert  werden  2. 
Ohne  Zweifel  befriedigte  auch  diese  Redaktion  nur  teilweise,  denn 
drei  Jahre  später,  4254,  legte  das  34.  Generalkapitel  zu  Buda 
(Ungarn)  die  ganze  Angelegenheit  in  die  Hand  des  neugewählten 
Generals  Humbert  von  Romans^.  Nach  zweijähriger  Arbeit  ver- 
mochte  dieser  die  Vollendung  der  neuen  Arbeit    anzukündigen^. 


ei  concordent  ac  defectus  suppleant,  cum  quanto  posaint  minori  diapendio 
{mtitanda  muient  et  addant  et  omnia  ad  unitatem  reducant).  Et  quilibet 
praedictorum  quattuor  affercU  tarn  diumum  quam  noetumum  officium  secum 
de  protnncia  aua,  et  h^c  provineiales  procuretity  et  sitit  in  feato  Remigii,  ei 
si  qui  non  venerit,  alii  nihilominus  procedant.  Cap.  gener.  Colon.  <1245.  ad- 
mon.  4  3. 

1  Item  cum  multorum  fratrum  de  diversis  provineiis  super  discordia 
muUiplici  divini  officii  per  quaiuor  fratres  ordinati  querelas  acceperimus^ 
tempore  capiitUi  generalis  visum  est  magistro  et  diffinitoribus  ^  ut  ad  se» 
dandas  querelas  praedicti  fratres  in  Metim  veniani  in  feste  omnium  sane- 
torum,  ad  correctionem  dicti  officii  faciendam  et  in  unum  volumen  redigen- 
dam,  Quapropter  mandamus  et  in  remissionem  peccatorum  initmgimus^ 
quatenus  cid  praedicia  perfieienda  dicti  fratres  statuta  tempore  ad  locum 
veniani  memoratum.  Interim  autem  a  scribendis  libris  vel  corrigendis  se- 
cundum  praedictam  correctionem  eorundem  absiineant  universi,  Cap.  gener. 
1250,  ultim.  admon. 

2  Item  Officium  diumum  et  noetumum  secundum  ultimam  correctionefn 
ah  Omnibus  reeipiatur,  et  unum  exemplar  Parisiis,  aliud  Bononias  repo- 
natur^  et  secundum  eorum  fortnam  omnes  libri  ordinis  scribantur  vel  cor- 
rigantur.     Capit.  gen.  4  251,  vorletzter  Artikel. 

3  Item  committimus  magistro  ordinis  totam  ordinationem  ecdesiastid 
officii,  tarn  diumi  quam  noctumi,  et  eorum  quae  ad  hoc  pertinet,  et  cor- 
rectionem librorum  ecclesiasticorum  et  quod  corrigai  liiteram  regulae.  Capit. 
gen.  4354,  am  Ende  der  Approbationen. 

^  Ä(Uiuc  noveritisj  quod  diversitas  officii  ecclesiastici,  circa  quod  uni- 
ficandum  mtUta  jam  capittda  sollicitudinem  non  moddcam  adhilmerunt,  per 
Dei  gratiam  ad  unitatem,  incertis  exulantibusj  est  reducta,    Rogo  autem  ut 


470  Die  Dominikaner  und  der  liturgische  Gesang. 

Sie  wurde  schon  vor  ihrer  FertigstelluDg  vom  Generalkapitel  in 
Mailand  1255  und  dann  vom  Kapitel  zu  Paris  4256  definitiv 
approbiert  und  für  alle  Kloster  des  Ordens  obligatorisch  erklärt. 
Damit  kam  die  Bewegung  zum  Abschluß.  Papst  Clemens  IV.  ap- 
probierte die  damit  codifizierte  Liturgie  der  Dominikaner  4  267. 

Die  Tätigkeit  Humberts  von  Romans  war  weniger  eine  Reform 
als  eine  Normierung  und  Herstellung  eines  Muslercodex  für  den 
ganzen  Orden,  systematische  Änderungen  und  Neuerungen  lagen 
ihm  ferne ;  er  begnügte  sich  damit,  die  liturgischen  Gewohnheilen 
der  Pariser  Kirche,  der  er  seit  langer  Zeit  angehörte,  zu  fixieren. 
Diese  Liturgie  war  aber  in  der  Hauptsache  keine  andere  als  die  im 
8.  und  9.  Jahrhundert  im  Frankenlande  adoptierte  rCmiscb-gr^o- 
rianische,  mit  einigen  durch  die  lokalen  Verhältnisse  bedingten 
Zusätzen  oder  Varianten.  Da  die  Dominikanerliturgie  bis  zur 
Stunde  keine  wesentliche  Umgestaltung  an  sich  erfahren  hat,  so 
besitzt  die  Kirche  in  ihr  ein  verehrungswürdiges  Denkmal  alter 
römischer  Liturgie. 

Das  Normalbuch  mit  der  für  den  ganzen  Orden  verbindlichen 
liturgischen  und  gesanglichen  Observanz  ist  das  Correctorium 
Fr.  Humberti  de  Romans  (1255)^,  oder  nach  seinem  Aufbe- 
wahrungsorte Correctorium  S.  Jacobi  Parisiensis  genannt 
Sein  großer  Umfang  verschaffte  ihm  die  familiäre  Bezeichnung: 
Le  gros  Livre.  Es  bedeutete  für  den  Dominikanerorden  dasselbe, 
was  der  zisterziensische  Normalcodex  für  den  älteren  Orden  war. 
Alle  Niederlassungen  des  Ordens  erhielten  Kopien  davon,  und  wenn 
irgendwo  ein  Zweifel  oder  eine  Schwierigkeit  sich  erhob,  nahm 
man  zu  ihm  seine  Zuflucht,  um  überall  die  Gleichmäßigkeit  auf- 
rechtzuerhalten.     Das    dem   hl.  Jacobus    geweihte    Dominikaner- 


detia  operam  ad  correctionem  ülius  secundum  iUam,  ut  uniformit€u  officii 
diu  desideraia  in  ordine  inreniatur  tibique,  Sciaiia  etiam,  quod  volunüuum 
frairtim  circa  pracdictum  fuit  officium  tarn  diversa  petentium  rarieias,  quod 
impossibile  fuit^  in  ipsius  ordinatione  satisfacere  voluntaiibtis  »inguiorum. 
Propter  quod  quilibet  vestrum  ferre  debet  patienter,  si  forUissia  ei  oecurrerit 
in  ipso  officio  aiiae  sentefiiiae  minus  graium.  üt  atäetn  scire  passitis, 
utrum  totum  habeaiis  officium^  noveriiis  14  esse  volumina  in  quibi4s  tnuUi- 
pliciter  continefur,  ridelicat:  Ordinarium,  Äntiphonarium  y  Leetionorium. 
Psalterium,  CoUectorium,  Martyrologium,  Libellum  processionale,  Qraduaie^ 
Missale  maioris  alfaris,  Ecangelistarium  eitisdem,  Epistolarium.  etusdtfn^ 
Missale  pro  minoribus  altaribus,  Piäpitorium  et  Bretiarium  portatile.  Also 
in  dem  Brief,  der  hinter  den  Akten  des  von  Humbert  geleiteten  Pariser  General- 
kapitels 1256  stellt. 

1  Das  Hymnar  daraus  haben  Blume  und  Bannister  in  den  Analecta  hyai- 
nica  medii  aevi,  Bd.  LH,  Einleitung  p.  XVII,  beschrieben. 
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kloster  in  Paris  beherbergte  das  kostbare  Dokument^.  In  den 
Stürmen  der  französischen  Revolution  versehwand  das  Buch  aus 
dem  genannten  Kloster;  es  fand  sich  1841  bei  einem  Pariser  An- 
tiquar wieder  und  wird  heute  im  Archiv  des  Generals  zu  Rom 
aufbewahrt  2. 

In  einigen  Dingen  erinnert  die  Dominikanerfassung  an  die  Les- 
art der  Zisterzienser;  ob  nun  Humbert  von  Romans  sich  die 
Zisterzienserreform  zum  Muster  nahm,  oder  solche  Varianten  der 
damaligen  Pariser  Choraltradition  angehörten,  läßt  sich  heute  wohl 
nicht  mehr  entscheiden. 

Die  neumenreichen  Gradualien  übernahmen  die  Dominikaner 
ohne  Änderung.  In  den  folgenden  Ql.  Prope  est  Dominus  und  IjÜ. 
Requiem  aetemam  ist  die  traditionelle  Form  in  fast  keinem  Punkte 
verlassen,  nur  auf  der  letzten  Silbe  von  eis  vor  dem  y.  des  I{. 
Requiem  ist  das  Melisma  gekürzt;  die  zahlreichen  Trennungsstriche 
ünden  sich  auch  in  anderen  Dokumenten  zumal  späterer  Zeit^.  Die 
Doppelstriche  hinter  den  Anfangsworten  bedeuten,  daß  von  da  an 
der  Chor  dem  intonierenden  Vorsänger  folgt. 


Aus  dem  Londoner  Bominikaneroodez. 
.      Cod.  Addit.  23935  fol.  379  v. 
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1  Vgl.  P.  Chapotin,  La  dernier  Prieur  du  dernier  couvent.  Paris  4  893, 
p.  455. 

2  Dank  der  Liebenswürdigkeit  des  hochw.  Hrn.  Pater  Generals  der  Domi- 
nikaner war  es  mir  vergönnt,  das  kostbare  Buch  am  Orte  seiner  Aufbewah- 
rung einzusehen.  Ein  anderes  Exemplar,  offenbar  eine  sehr  alte  Abschrift, 
beßndet  sich  im  Britischen  Museum  zu  London  als  Cod.  Addit.  23  935;  sie 
stammt  noch  aus  dem  13.  Jahrhundert.  Auch  dieses  Dokument  konnte  ich 
benutzen.  Das  römische  Exemplar  ist  ein  Band  in  groß  Folio  von  mehr  wie 
500  Blättern  und  enthält  alle  gesanglichen  Teile  der  Dominikanerliturgie  mit 
Noten  versehen.  Ebenso  das  Londoner  Exemplar,  ein  noch  etwas  stärkerer 
Band  in  4^ 

3  Vgl.  oben  S.  292  und  329. 
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Aus  derselben  Handsohrift. 
fol.  423  V. 
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Bemerkenswerte  Änderungen  wurden  fast  nur  an  den  AUeluja- 
gesängen  vorgenommen  und  zwar  in  zweifacher  Hinsicht:  4.  Viel- 
fach, aber  nicht  immer,  wurde  das  Melisma  auf  der  letzten  Silbe 
des  Versus  gekürzt:  S.  ebenso  beseitigte  man  die  meisten  Gruppen- 
oder  Periodenwiederholungen  in  den  Melismen., 

4.  In  der  Kürzung  der  meisten  Schlußmelismen  der  Allelujaverse 
begegneten  sich  die  Dominikaner  mit  den  Zisterziensern.    Der  for- 
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male  Bau  des  Allelujagesanges  selbst  erlitt  auch  bei  ihnen  keine 
Einbuße ;  die  liturgische  Verpflichtung,  das  Alleluja  mit  seinem  Ju- 
bilus  nach  dem  Verse  zu  wiederholen,  erwies  sich  als  Retter  der 
altehrwürdigen  und  ästhetisch  so  wirksamen  Struktur.  So  ist  in 
dem  All.  T .  Ostende  nobis  vom  1 .  Adventsonntag  das  Schlußmelisma 
also  gefaßt: 


^    Mj^v. 


nobis. 


und  im  All.  f.  Jjaetatua  aum  vom  2.  Adventsonntag: 


t 


^ 


^pi=n 


i-        bimus. 

Infolge  der  Kürzung  ist  in  diesem  Allelujagesang  die  Identität 
des  Melisma  am  Ende  des  Versus  mit  dem  Jubilus  vor  dem  Versus 
zerstört  worden.  Es  wurde  jedoch  nicht  generell  demgemäß  ver- 
fahren: das  Alleluja  y.  Excita  vom  3.  Adventsonntag  läßt  den 
Jubilus  am  Ende  des  y.  unversehrt: 


!^^ 


5V 


\  I  *VA( 


Alle-   lu-  ia. 


^K 


JlA: 


■\   I  K^H 


Schluß  des  y.:  dos. 

2.  Die  Wiederholungen  von  Tonfiguren  in  den  Melismen  wurden 
von  Humbert  wohl  als  Echo  aufgefaßt.  Ihre  ursprüngliche  Auf- 
gabe war  jedoch  eine  andere;  sie  vermittelten  den  reichen  melo- 
dischen Linien  die  Übersicht  und  ästhetisch  notwendige  Logik  der 
Entwicklung,  indem  sie  in  ähnlicher  Weise  wie  die  große  Alleluja- 
form  eine  interessante  Struktur  hervorbrachten,  die  Form  ÄÄB^ 
die  einheitlicher  wirkt  als  die  einfache  Nebeneinanderstellung  zweier 
verschiedener  Stücke  A  und  B. 

Im  Alleluja  der  Dedicatio  ecciesiae  ist  auf  diese  Weise  auf  der 
dritten  Silbe  von  confitebor  die  Tonreihe 


S 
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^Jt^ 
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die  zweimal  zu  singen  war^,  nur  einmal  geschrieben.  Man  beachte 
auch  die  unbedeutende  Kürzung  des  Melisma  am  Ende  des  T.. 
weiches  hier,  ebenfalls  im  Gegensatz  zjir  Tradition,  dem  Jubilus 
vor  dem  T.  gleichgemacht  ist. 
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Auch  in  den  Gradualien,  wo  sie  freilich  sehr  selten  sind,  wurden 
diese  Wiederholungen  beseitigt;  man  vgl.  den  Anfang  des  Gr.  Osiende 
mihij  wo  die  mit  einem  Bogen  versehene  Gruppe  in  der  traditionellen 
Fassung  zweimal  steht: 


fr 


,^  rvn 


35: 


n*Tf 
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te. 


Im  übrigen  zeigen  gerade  diese  Beispiele,  daß  auch  die  Domini- 
kaner gegen  die  Melismen  als  solche  nichts  einzuwenden  hatten. 
Ebensowenig  brachten  sie  Änderungen  an  der  hergebrachten  TeiLt* 
unterläge  an;  Beispiele  wie 


8 


de-  lebi-  lur. 

(All.  T.  Crasiina  die  in  Vig.  Nativ. 

sind  gar  nicht  selten. 

Interessant  ist  die  Choralreform  der  Dominikaner  noch  durch 
einige  Besonderheiten  in  den  Lektionsformeln.  Während  nämlich 
die  liturgischen  Lesungen  in  den  anderen  Orden  und  in  der  ge- 
wöhnlichen spezifisch  römischen  Liturgie  von  altersher  auf  einem 
Ton  rezitiert  wurden,  der  unter  sich  einen  Ganzton  hat,  also  a  {la\ 
singen  die  Dominikaner  bis  auf  den  heutigen  Tag  ihre  Lektionen 


1  Vgl.  z.  B.  die  Lesart  des  Graduale  Vaticanum  4  908. 


Zur  Choral  Überlieferung  im  sp&teren  Mittelalter.  475 

auf  dem  Tone  f{fa).   Die  folgendeD  Beispiele  stammen  aus  dem  rö- 
mischen Originalcodex  1: 

Flexa  Mediatio 


rf         ■     ■  ■ 

n 

%■■■     ■■,■ 

■■■      ■■■■      ■ 

'% 

■  ■ 
Jube  domne  benedicere.    Ecce  ego  veni-  o  cito,  et  merces  me-a  mecum   est. 

Pinis 

« 

%■■■■        ■        ■,        ■ 

m 
Nihil    enim  sunt  di-es   me-i. 

Die  Beschlüsse  der  älteren  Generalkapitel  der  Dominikaner  sind 
auch  deshalb  lehrreich,  weil  sie  uns  das  allmähliche  Überhand- 
nehmen des  Discantus  bezeugen.  Schon  1242  verbot  das  General- 
kapitel zu  Bologna  den  Brüdern,  in  eigenen  oder  fremden  Kirchen 
den  liturgischen  Weisen  einen  Discantus  hinzuzufügen^,  und  das 
Londoner  vom  Jahre  1250  bestimmt  des  weiteren,  daß  die  Ge- 
sänge in  der  vom  Intonator  angestimmten  Tonhöhe  bis  zu  Ende 
ausgeführt  würden,  ohne  Oktavenintervalle  einzuschieben  3.  Diese 
Verbote  bilden  eine  wichtige  Quelle  zumal  für  die  französische 
Choralpraxis  im  13.  Jahrhundert^. 

E.  ]!ffiedergang  der  Tradition  seit  dem  ausgehenden 

14.  Jahrhundert. 

Es  läge  nahe,  zu  glauben,  daß  mit  der  allgemeinen  Annahme 
des  guidonischen  Liniensystems  die  Gefahr  einer  Veränderung  der 
althergebrachten  Gesänge  für  immer  aus  dem  Wege  geräumt 
worden  sei.  Vermochten  doch  die  Handschriftenschreiber  diese  in 
einer  leicht  verständlichen  Form  darzustellen,  und  brauchten  sich 
die  Ausführenden  nur  genau  an  die  Vorlage  zu  halten,  um  die 
vorgeschriebenen  Lieder  kunstgerecht  und  korrekt  zur  Ausfuhrung 
zu  bringen.    Vielfach  hat  man  bisher  den  geschichtlichen  Verlauf 


1  Die  traditionellen  Formen  der  Toni  lectionum  möge  man  in  den  neuen 
vatikanischen  Büchern  vergleichen. 

3  Item  [monemus)^  ne  cUiquo  modo  fiant  discantus  a  fratribus  in  eecle- 
siis  nosiris  vel  alienis, 

3  liem  prohibemus,  ne  fratres  nostri  content  nisi  in  ea  voce,  in  qua 
cantus  inchoatus  est,  et  nofi  in  octava. 

^  Dennoch  war  gerade  im  4  3.  Jahrhundert  einer  der  hervorragendsten 
Diskantlehrer  ein  Dominikaner,  Hieronymus  von  Mähren,  der  im  Pariser  Kloster 
zum  hl.  Jacobus  weilte.    Ob  die  Verbote  gegen  ihn  gerichtet  waren? 
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der  Dinge  sich  also  zurechtgelegt;  je  mehr  man  jedoch  in  die  spfit- 
mittelalterlichen  Gesangbücher,  wenigstens  seit  dem  4  4.  Jahrhundert, 
eindringt,  desto  zahlreicher  werden  die  Tatsachen,  die  zu  einer 
von  der  landläufigen  abweichenden  Auffassung  zwingen. 

In  vielen  Dingen  hatte  der  gregorianische  Gesang  das  Singen 
aus  dem  Gedächtnis  zur  Voraussetzung.  Das  Studium  der  alten  Psal- 
modie  deckt  Regeln  auf,  die  gerade  die  Teilnahme  vieler  möglich 
machte;  sie  war  so  eingerichtet,  daß  jedermann  die  feststehenden  For- 
meln mit  den  wechselnden  Psalmversen  verbinden  konnte.  Nicht  ein 
jeder  Sänger  war  im  Besitze  eines  Gesangbuches;  das  Format 
der  Bucher  und  die  Zeichen  waren  zuerst  so  klein,  daß  höchstens 
zwei  Sänger  aus  einem  Buche  hätten  singen  können.  Die  großen 
Bucher  aber  seit  dem  14.  Jahrhundert  deuten  auf  ein  Nachlassen 
der  mündlichen  Überlieferung  hin.  Von  nun  an  brauchte  auf  das 
Einstudieren  der  Gesänge  bei  weitem  nicht  mehr  so  viel  Zeit  ver- 
wendet zu  werden,  wie  früher.  Das  Gedächtnis,  welches  zusammen 
mit  der  cheironomischen  Direktionsweise  Jahrhunderte  hindurch 
Hauptträger  der  Überlieferung  gewesen  war,  begann  seine  Rolle 
aufzugeben;  die  Sänger  fingen  an,  sich  auf  ihre  Vorlage  zu  ver- 
lassen, zumal  die  mehrstimmige  Kunst  in  der  Form  des  Discantus 
oder  der  entwickelteren  Chormusik  ihre  Zeit  und  Lust  in  Anspruch 
nahm. 

Die  Notenschreiber  taten  das  ihrige.  Wie  es  in  früherer  Zeit  ge- 
halten wurde,  erfahren  wir  aus  der  Vorrede  zum  zisterziensischen 
Antiphonar,  die  Gedanken  des  hl.  Bernhard  widerspiegelt:  Prae- 
munimus  eos  maxime,  qui  libros  notaturi  sunt,  ne  notulas  vel 
conjunctas  disjungant,  vel  conjungant  disjunctas,  quia  per  hujus- 
modi  variationem  gravis  cantuum  potest  oriri  dissimilitudo.  Es 
kam  also  auf  das  richtige  Gruppieren  der  Zeichen  alles  an.  Wie 
anders  lautet  die  Anweisung  auf  der  ersten  Seite  des  ersten  Bandes 
des  Ambraser  Graduale  \  499  (vgl.  Ende  des  vorigen  Kapitels),  wo 
der  Schreiber  seine  Mitbrüder  ermahnt,  wie  sie  beim  Schreiben 
der  Missalien,  Gradualien  usw.  Linien,  Noten  und  Buchstaben  zu 
machen  hätten:  sie  sollten  sich  höchster  Genauigkeit  und  Gewissen- 
haftigkeit befleißigen,  nichts  weglassen,  nichts  hinzufügen,  auch 
solche  Werke  nicht  von  Laien  schreiben  lassen,  weil  »die  welt- 
lichen Schreiber  beinahe  alles,  was  sie  schreiben  oder  notieren, 
verderben«*. 

Man  kann  in  der  Tat  seit  dem  4  4.  Jahrhundert  ein  Nachlassen 


1  Vgl.  Wattenbach ,  1.  c,  S.  452:  quia  saeaäares  scriptores  ofnnia   fere 
qiioe  scribunt  vel  noiant,  comimpunt 


Zur  Choralüberlieferung  im  späteren  Mittelalter.  477 

der  Sorgfalt  bei  den  Notenschreibern  beobachten.  Es  schleichen 
sich  in  die  Gesangbücher  Abweichungen  von  der  Überlieferung  ein, 
zunächst  in  der  Schreibweise,  dann  auch  in  der  Fonn  der  Gesänge. 
Die  Virga  hatte  bis  dahin  in  den  lateinischen  Büchern  immer  den 
Strich  rechts  nach  unten  i^;  ihre  eigene  Physiognomie  hatten  auch 
die  Gruppenzeichen.  Nun  begegnen  wir  in  den  Pflegstätten  der 
romanischen  Quadratschrift  Figuren  wie  j^  statt  ^,  V  statt  3  oder 
^,  j^  statt  Q,  :tl  statt  ;;!  u.  a.  An  der  materiellen  Tonfolge  ist 
damit  nichts  geändert,  wohl  aber  an  den  traditionellen  Formen  der 
choralischen  Gruppenzeichen.  Die  Erklärung  dieser  Neuerungen 
liegt  in  der  seit  dem  13.  Jahrhundert  viele  Musiker  der  romani- 
schen Welt  beschäftigenden  Musica  mensurabilis.  Diese  kennt  nicht 
nur  den  Podatus  3  und  die  Flexa  ^  der  traditionellen  Choralschrift, 
sondern  auch  einen  Pes  i'\iß:^^  und  eine  Flexa  ^  Iji^  ^  I^  usw., 
und  zwar  besitzen  alle  diese  Zeichen  ihre  eigene  rhythmische  Be- 
deutung^. Für  die  Notenschreiber  ergab  sich  daraus  eine  gewisse 
Unsicherheit.  Wenn  ein  mit  den  Spezialitäten  der  mensuralen  Schrift 
vertrauter  Notator  ein  Choralbuch  zu  notieren  hatte,  konnte  es 
ihm  schon  passieren,  statt  des  choralischen  Podatus,  der  Flexa^ 
des  Scandicus  u.  a.  eine  seiner  mensuralen  Nebenformen  zu  zeich- 
nen. Es  kam,  wie  es  scheint,  an  den  Blütestätten  mensuraler 
Musik  vor,  daß  man  die  Choralschrift  überhaupt  nach  mensuralen 
Prinzipien  interpretierte  und  den  Choral  ausführte,  als  wäre  er 
mensurierte  Musik.  Unter  diesem  Gesichtspunkte  ist  namentlich 
die  Schrift  des  in  Paris,  der  Heimat  dieser  Kunst,  lehrenden  Hie- 
ronymus  von  Mähren  lehrreich'. 

Betraf  eine  solche  Schreibweise  nur  das  äußere  Kleid  der  Cho- 
ralmelodie, so  hatten  andere  Gewohnheiten  der  Notenschreiber 
melodische  oder  rhythmische  Varianten  im  Gefolge.  Absteigende 
Figuren  begann  man  vielfach  mit  den  rhombenfGrmigen  kleinen 
Punkten  aufzuzeichnen,  die  bequemer  und  rascher  zu  schreiben 
waren.  Wo  man  bisher  ^A,  ^5»^>  ^fc  und  ^ffe  geschrieben 
hatte,    schrieb  man  nunmehr  l^jf^,   ^Vfc»    ^♦i  ^^^  H-     Damit 


1  In  ihrer  ursprünglichen  und  ihr  eigentümlichen  (propria)  Form  hat  die 

Flexa  die  Cauda  an  der  linken  Seile  und  nach  unten  gerichtet  (^.    Die  Cauda 

ist  darum  die  Proprietas  des  Zeichens.    Nimmt  man  ihm  die  Cauda  %,  so 
verliert  es  seine  Proprietas  und  heißt  sine  proprietate.     Schreibt  man   die 

Cauda  nach  oben,  also   in  der  entgegengesetzten  Richtung  !^  oder  !^,  so 
entsteht  das  Gegenteil  der  Proprietas,   und  das  Zeichen  heißt  cum  opposita 
proprietate.    Das  ist  die  den  Mensuraltheoretikern  geläufige  Terminologie, 
s  In  den  Scriptores  von  Coussemaker,  ßd.  I. 
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traten  rhythmische  Varianten  und  sogar,  wie  im  letzten  Beispiel^ 
geradezu  substantielle  Veränderungen  ein,  in  Widerspruch  mit  der 
in  den  früheren  Handschriften  klar  ausgesprochenen  Idee  des  Kom- 
ponisten. 

Ebenso  kommt  es  vor,  daß  der  Schreiber,  um  Raum  zu  er- 
sparen oder  aus  Nachlässigkeit,  Gruppenzeichen,  wie  den  Cli- 
macus,  dergestalt  trennt,  daß  die  Virga  an  den  Schluß  der  Zeile, 
die  Punkte  an  den  Anfang  der  nächsten  Zeile  zu  stehen  kommen. 
Darunter  litt  das  melodische  Bild  wie  die  Ausführung. 

Ein  paar  Beispiele :  das  Antiphonarium  der  Bibliothek  der  Ka- 
thedrale von  Salisbury  aus  dem  14.  Jahrhundert,  welches  augen- 
blicklich von  der  Londoner  Plainsong  and  Mediaeval  Music  Society 
herausgegeben  wird,  schreibt«im  B.  Judaea  et  Jerusalem  p.  45  also: 

E l  

*  *^4  ^  für  die  gewöhnlichere  Form:      *^»  , 

e-  rit 

Im  SU.  Hodie  nobia  -de  caelo  p.  47  ist  das  Melisma  der  dritten 
Silbe  des  ersten  Wortes  folgendermaßen  auf  zwei  Zeilen  verteilt: 


i  :>'         t 


-•r-^ 


"h 


Ho-di-    e 

Die  Teilung  des  Melisma  hätte  durch  Übernahme  der  ganzen 
dritten  Silbe  vermieden  werden  können;  jedenfalls  waren  die 
rhombenförmigen  Punkte  bis  dahin  immer  nur  in  dem  Zeichen 
des  Climacus  und  seinen  Komposita  gesetzt  worden,  wenn  die  An- 
faqgsfigur  unmittelbar  vorherging. 

Auch  die  folgende  Aufzeichnung  zeugt  von  Flüchtigkeit  und  ist 
ungleichmäßig:  ebenda  p.  53  in  der  Ant.  Angelas  ad  pastoreni: 


e-^ 


Ä=^;=^=i=;=T 


an-nun-ci-  o  vobis  gaudi-  um   mag-num. 

Vorgebildet  war  sie   durch   den  schon   früh  zu  beobachtenden 
Gebrauch^   die   mit  den  Vokalen  e  u  o  u  a  e  (=  saeculorum  ameti 
versehenen  Psalmformelangaben  aus    Gruppenzeichen   zusammen- 
zusetzen: 


fr 


35=3 


für        ■   ■ 


uou    ae  euouae 
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Ein  Missale  der  Bibl.  Barberini  in  Rom  aus  dem  45.  Jahrhun- 
dert^ schreibt  die  Figur: 


C     \       —  also  in  zwei  Zeilen  t     ^  t 


se-  se- 


Wie  S.  S91  ff.  dargelegt  wurde,  begann  man  schon  früh,  durch 
die  Reihe  der  Tonzeichen  Striche  zu  ziehen,  die  dem  Auge  die 
zusammengehörigen  Neumen  als  solche  kenntlich  machen  und  die 
Perioden  und  Periodenglieder  voneinander  trennen  sollten.  Besonders 
Melismen  wurden  so  in  ihre  Gruppen  zerlegt.  Jene  Striche  ge- 
wannen ganz  von  selbst  und  auch  unter  der  Einwirkung  der  Musica 
mensurata  den  Sinn  von  Pausezeicben.  Nun  gibt  es  im  ausgehenden 
Mittelalter  Codices,  in  welchen  die  Striche  auch  zusammengehörige 
Zeichenverbindungen  angreifen:  nicht  selten  gehen  sie  sogar  durch 
einfache  Zeichen,  wie  den  Pes,  die  Flexa,  den  Torculus  und  Por- 
rectus  hindurch.  Damit  waren  die  Sänger  zu  einer  anderen  Grup- 
pierung gezwungen ;  es  lockerte  sich  die  feste  Struktur  und  logische 
Linienentwicklung  in  Schrift  und  Vortrag,  was  zumal  in  den  reich 
stilisierten  Sologesängen  mit  der  Zeit  auf  die  Proportion  der  Teile 
ungünstig  wirken  mußte.  War  aber  einmal  die  Symmetrie  in 
den  Gruppen,  das  Kennzeichen  zahlreicher  alter  Melismen,  verletzt, 
dann  verloren  diese  ihren  Inhalt  und  wurden  zu  einem  leeren  Ton- 
gefüge,  dem  man  keinen  Reiz  mehr  abgewinnen  konnte. 

Seit  dem  44.  Jahrhundert  wurden  die  Kürzungen  des  Melisma 
am  Ende  des  Allelujaverses  häufiger,  wie  es  scheint,  zumal  in  Ita- 
lien 2.  Jedenfalls  stammen  die  ersten  systematisch  durchgeführten 
Kürzungen  aus  dieser  Zeit.  Sie  sind  die  Folge  der  Gewohnheit,  sich 
wiederholende  Melismen  nur  das  erstemal  vollständig  auszuschrei- 
ben, vom  zweiten  Male  an  nur  mehr  mit  ein  paar  Noten  anzu- 
deuten. Seitdem  die  Sänger  nur  mehr  dasjenige  auszuführen  hatten, 
was  im  Gesangbuche  geschrieben  stand,  war  die  vollständige  Wie- 
dergabe der  meist  nur  angedeuteten  Schlußmelismen  der  Allelujaverse 
gefährdet;  von  da  zu  ihrer  Kürzung  war  nur  ein  Schritt. 

Eine  interessante  Melismenkürzung  begegnet  uns  in  deutschen 
Handschriften  beim  Traktus  De  profundis.  Derselbe  kommt  in  der 
Meßliturgie  jener  Zeit  zweimal  vor,  am  Sonntag  Septuagesimae 
und  in  der  Totenmesse.  Wie  alle  Traktus,  bekanntlich  Sologesänge, 
so  ist  er  ziemlich  melismatisch  gebaut.   Die  Fassung  vom  Sonntag 


1  Vgl.  die  Paleographie  musicale,  t.  II,  pl.  55. 

2  Man  vgl.  das  Alleluja  IT.  Tu  es  sacerdos  in  der  Paleographie  musicale  t.  II, 
pl.  56,  52,  57,  60,  64  und  anderen. 
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Septuagesimae  ist  Dun  regelmäßig  die  ursprüngliche,  dagegen  sind 
in  der  Totenmesse  die  meisten  Melismen  beseitigt.  Hier  hat  die 
Kürzung  ofTenbar  einen  tieferen  Grund;  man  sah  Melismen  als 
das  Zeichen  größerer  Festesfreude  an  und  hielt  sie  in  der  Toten- 
messe für  weniger  passend.  Um  ein  Beispiel  zu  geben :  die  Mün- 
chener Handschrift  4101  aus  dem  Jahre  1497  bietet  den  Traktus 
fol.  22  r  in  folgender  traditioneller  Fassung: 


[ 


■ i_ 


1^^     I 


■  s\  ■    ^  %  ■**4'b\'^li^  ■   V  a1      ^ 


De  profun-  dis   clama-vi    ad    te,  do-mi-ne, 


do-mi-  ne, 


■■■flO.,.,   ^W     >\K\A\  ,,,,    II     ,V     -1 


exau-  di 


vo-      cem  me- 


am.    T.  4 .  Fi-    ant  aures 


uns'^A  %  I  ^'^la'^i.H.y.,^..-!!^  f  y 


tu- 


ae    in-  tenden-      tes 


X.IIISVs  jlT  n'..^Ai,f, 


0-      nem 


ser-   vi    tu- 


i.     y.  t.  Si    in-  iqui-ta-tes 


li^  ■   al^  ^  a     a^iy  ■|^T'\,^%\'^liy  ■  y  i*^  '    3 '  ^ 


ob-  ser-va-  ve-  ris,  do-mi-  ne, 


do-mi-ne,   quis  susti- 


-VJ.Ai..r, 


f±=f 


a  "  .,.3i^'^i3\  ^^-l..,  i 


ne- 


bit    y.  3.  Qui-a     apud  te  pro-pi-ti-  a-  ti-    o       est 


<  h'\\  ,    3  .  v^a  -»1  vo..^ .  KJ  K,  /  -  ■^=3 


8=5 


et    propter  le-  gern    tu 


am 


susti-   nu-     i    te,  do- 


ö 


%    Ay 


»i-g-fe 


mine. 


In  der  Totenmesse  am  Ende  des  Buches,  fol.  183,  steht  dieselbe 
Weise  mit  den  folgenden  Kürzungen:  das  erste  Domine  lautet 

j-v^ — 


do-mi-ne, 
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das  ganze  Melisma  der  letzten  Silbe  ist  also  nach  dem  ersten  Tone 
gestrichen.     Ähnlich  ist  verfahren  an  anderen  Stellen: 


t   1  1..1 1     "^==i:     ^.   ^^\         1..1 '       ■! .       :=3 


ex-au-  di .    me-      am.  y»  { .  inten-dentes . . .  oratio-    nem ...  tu-    i. 


t  ^^..  M.      :=:i       %.11 


■   ■ 


y.  2.  do-  mi-ne . . .  sustine-  bit.  y.  8. . . .  est .  •  tu-     am. 

Dagegen  ist  das  Schlußmelisma  unangetastet;  man  sagte  sich 
ofTenbar,  daß  der  breite  Ausklang  der  Stimmung  am  Schlüsse  des 
Gesanges  auch  in  der  Totenmesse  seinen  Wert  habe.  Überhaupt 
kann  man  diesen  Kürzungen  eine  gewisse  Berechtigung  nicht  ab- 
sprechen, sobald  man  sich  auf  den  liturgischen  Grundgedanken  zu 
stellen  versteht,  der  sie  hervorgerufen  hat^.  Doch  sind  sie  immer- 
hin eine  Seltenheit;   häufiger  werden  sie  erst  im  4 6.  Jahrhundert. 

Die  Münchener  Handschrift  4  6523,  ein  Dominieale  (nur  die 
Sonntagsmessen  enthaltendes  Buch)  aus  dem  46.  Jahrhundert,  hat 
schon  zahlreichere  und  weniger  geschickte  Kürzungen ^  und  zwar 
in  der  Mitte  der  Melismen.  So  ist  im  Graduale  üniversi  vom  ersten 
Adventsonntag  das  Melisma  auf  der  letzen  Silbe  von  domine  vor 
dem  Vers  einfach  fallen  gelassen;  desgleichen  dasjenige  auf  der 
letzten  Silbe  desselben  Wortes  im  Verse.  Hier  ist  aber  durch  diese 
Kürzung  eine  Lücke  in  der  Melodie  entstanden,  und  es  folgen  nun- 
mehr Stücke  ohne  logischen  Zusammenhang  aufeinander.  Man  vgl. 
die  traditionelle  Fassung: 


y,  Yi-as  tu-as  domine  notas  fac  etc. 

und  die  gekürzte  der  Münchener  Handschrift: 


C    .  ,.    3 


ü^ 


domi-ne  notas. 


Die  Hühenbewegung  bei  notas  fac  ist  ohne  die  sehr  geschickte 
'bereitung  durch  das  immer  wieder  nacl 
der  letzten  Silbe  von  domine  unmotiviert. 


Vorbereitung  durch  das  immer  wieder  nach  oben  strebende  Melisma 


1  Dieselben  Änderungen  findet  man  z.  B.  in  dem  gleichzeitigen  Cod.  a  IV,  4 
des  St.  Peterstiftes  in  Salzburg,  sogar  in  Codices  ohne  Linien,  wie  Cod.  II,  285 
der  Univ.-Bibl.  Graz  aus  dem  4  3.  Jahrhundert. 
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Die  zweite  Hälfte  des  All.  y.  Ostende  nobis  desselben  Sonntags 
ist  folgendermaßen  abgekürzt: 


» .  , .  J  ■  ^\\ .    itf  ^  \'^H  I 


et  sa-luta-re   tu-  um  da     no-bis. 

Hier  fehlt  demnach  nicht  nur  das  lange  Melisma  der  letzten 
Silbe  von  nobis,  sondern  auch  dasjenige  der  ersten  Silbe  von  tuum  \ 

Das  Grad.  Benedicta  sü  vom  Dreifaltigkeitssonntag  beginnt  in 
seinem  Verse  also: 

y.  Benedic-  tus  es. 

Die  Munchener  Handschrift  läßt  in  der  Mitte  des  Melisaia  eine 
Reihe  von  Noten  aus: 

Benedic-  tus  es. 

ebenso  sind  Gruppen  gestrichen  in  demselben  Verse  auf  dem  Wort« 
tui  und  am  Ende  bei  saecula. 

Die  bisher  geschilderten  Eigentümlichkeiten  der  spätmittelalter- 
lichen Choralüberlieferung  stellen  sich  im  Verhältnis  zur  Gesamt- 
tradition immer  noch  als  Ausnahmen  dar.   Es  kam  aber  die  Zeit, 
die  weniger  sorgsam  mit  dem  liturgischen  Gesänge  umgehen  sollte. 
Italien  hat  den  zweifelhaften  Vorzug,  im  großen  und  systematisch 
die  traditionelle  Eigenart  der  mittelalterlichen  Lieder  bekämpft  zu 
haben,  und  zwar  ist  das  älteste  bisher  nachweisbare  Denkmal  einer 
» Choralreform  <  einGraduale,  welches  für  die  Bedürfnisse  der  Franzis- 
kaner eingerichtet  wurde.     Es  wäre  ungerecht,  daraus  gegen  den 
Orden  im  allgemeinen   einen  Vorwurf  zu  erheben,   denn   manche 
Gesangbücher  der   Franziskaner  im   ausgehenden   Mittelalter    sind 
Zeugen  einer  hervorragend  treuen   Überlieferung  und  können    in 
der  sorgfältigen  Herstellung,  wie  im  Verhältnis  zur  Tradition  noch 
heute  als  Meister  angesehen  werden.    Dennoch  ist  es  eine  geschicht- 
liche Tatsache,  daß  manche  Mitglieder  des  Franziskanerordens  seit 
dem  Jahre  1300  dem  liturgischen  Gesänge  nachlässiger  gegenüber- 
traten.      Es   handelt    sich   hier   um    das  Seite  313  IT.   angefUiirte 
Pranziskanergraduale,  das  sich  in  wichtigen  Dingen  bedenklicli   den 
späteren  Reformausgaben  nähert. 


ij  Vgl.  z.  B.  das  Graduale  Vaticanum  in  Dominica  I.  Advenius. 
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Schon  der  äußere  Eindruck  der  Schrift  ist  ein  ungünstiger;  der 
Schreiber  machte  sich  seine  Arheit  sehr  leichte  Man  kann  ihm 
verzeihen,  daß  er  an  keiner  einzigen  Stelle  des  Buches  den  Ton  b 
vermerkt  hat,  obwohl  dadurch  ungeübte  Sänger  in  arge  Verlegen- 
heiten kommen  konnten.  Schlimmer  ist  die  Auflösung  aller  Gruppen- 
zeichen seiner  Vorlage  in  lauter  aneinandergereihte  Quadrate,  wo- 
durch die  für  den  Vortrag  so  wichtige  Gliederung  der  melodischen 
Linien  nicht  selten  bis  zur  Unkenntlichkeit  entstellt  wird.  Auf- 
zeichnungen, wie  diese: 

Grad.  Misit  dominus.  Dom.  II,  post  Epiph.) 


11 


i    .ivvv'vv'^vv^'—  .  ni'fi'(i'"|3fiac^ 


■  ■ 


■  ■ 


i^itHiil 


U 


Gonfite-  an-  tur  Confite-  an-  tur. 

{In  die  Pentecostes.) 

13 


<  I  Ah  1 .  0\Atfi  ^  ^  -N  i\  II ,  llV^  , .  Vh  iV>, 


Alle-      luja.  für  Alle-      luja. 

*  >\  I  >\  I  ay 


^ 


sind  so  unübersichtlich,  daß  man  sie  nicht  anders  denn  als  Verschlech- 
terung der  alten  Gruppennotierung  bezeichnen  kann.  Daß  bei  der- 
artigen regellosen  und  verschwommenen  Aufzeichnungen  das  Gerüst 
der  Melodie  selbst  in  Gefahr  war,  sieht  man  daran,  daß  bei  der 
Wiederholung  der  mit  a  bezeichneten  Gruppe  im  ersten  Beispiel 
an  der  mit  +  versehenen  Stelle  die  Tristropha  am  Ende  ausfiel, 
wodurch  die  melismatische  Linie  die  Klarheit  und  Proportion  ihrer 
Struktur  vollständig  einbüßte.  Wie  sollte  ein  Sänger  das  Melisma 
über  confiteantur  ausführen?  Die  Aufzeichnung  bot  ihm  keinen 
Anhalt  für  die  Gruppierung  und  Ruhepunkte,  und  doch  war  ohne 
derlei  Angaben  die  sachgemäße  Ausführung  solcher  Vokalisen  eine 
Unmuglichkeit;  in  früheren  Zeiten  hatte  man  gerade  darauf  großes 
Gewicht  gelegt.  Daß  die  Fassung  in  lauter  Quadratnoten  zu  einem 
monotonen,  rhythmisch  reizlosen  Vortrag  führen  mußte,  ist  klar. 

1  Auffällig  ist,  daß  er  im  Intr.  Ad  ie  leravi  den  Wortlaut  des  Verses  Vias 
fuas  domine  demonstra  mihi  in:  Viaa  tuaa  domine  notas  fae  mihi  ge&ndert 
liat,  um  ihn  dem  Texle  des  y.  des  Graduale  konform  zu  machen.  Im  AUeluja 
y.  Venite  vom  AUerheiligenfeste  schreibt  er  statt  qui  laboratis  et  onerati 
f'slis:  qui  laboratis  et  honorati  (!)  estis.  Vielleicht  verstand  der  Schreiber 
^^ar  kein  Latein. 

31* 
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Der  Climacus  war  wenigstens  in  alter  Zeit  als  Verbindung   von 
Longa  (Virga)  und  Breves  (Puncta)  ausgeführt  worden. 

Die  Flüchtigkeit  des  Schreibers  erhellt  noch  aus  anderen  Dingen. 
Einen  untrugbaren  Prüfstein  der  Sorgfalt  eines  Schreibers  und  der 
Treue  seiner  Aufzeichnungen  bildet  die  Art  und  Weise ,   wie   er 
typische  Melodien  behandelt,  die  im  Laufe  des  Kirchenjahres  mehr- 
mals,  auch   auf  verschiedenen  Texten,   wiederkehren.      Nur  wer 
mitten  im  liturgischen  Gesangsdienst  steht,  Tag  für  Tag  dem  ge- 
sungenen Amt  und  den  gesungenen  Teilen  des  Offiziums  beiwohnt, 
nur  er  wird   einen  vollkommenen  Einblick  in  die  Ökonomie  des 
liturgischen  Gesangbuches  gewinnen;  denn  dieses  hat  den  Gesang 
an  allen  Tagen  des  Kirchenjahres  zur  Voraussetzung  und  ist  danach 
eingerichtet.  Wer  nur  an  Sonn-  und  Feiertagen  mit  dem  liturgischen 
Gesänge  Bekanntschaft  macht  und  auch  da  nur  für  die  Messe  und 
etwa  noch  für  die  Vesper,    dem  werden  zahlreiche  Eigentümlich- 
keiten und  Einrichtungen  im  Gesangbuche  gar  nicht  einmal   zum 
Bewußtsein  kommend   Die  Existenz  von  Melodiewiederholungen  im 
Choral  wird  erst  dann  in  ihrer  ganzen  Bedeutung  für  das  Gesangbuch 
sich  aufdrängen,  wenn  man  aus  eigener  Erfahrung  weiß,  welcher 
Gebrauch  von  ihnen  im  Kirchenjahr  gemacht  wird.   Die  meisten  der 
Choralverbesserer  in  der  neueren  Zeit  haben  sie  nicht  einmal  ge-^ 
ahnt  und  infolgedessen   dieselbe   Melodie,   sooft  sie  wiederkehrt, 
immer  anders  umgestaltet;  welch  ein  Eingriff  damit  in  den  Orga- 
nismus des  Gesangbuches  gemacht  war,  ahnten  sie  nicht,  ebenso- 
wenig,  daß  sie  die  Sänger  ungerechtfertigterweise   vor  Gefahren 
aller  Art  stellten. 

Lehrreich  ist  es  zunächst,  die  Introituspsalmodie  unseres  Graduale 
mit  der  früheren  Praxis  zu  vergleichen.  Die  beiden  Tabellen  auf 
den  folgenden  Seiten  lassen  den  Organismus  der  Psalmodie  erkennen, 
wie  ihn  eine  deutsche,  in  Metzer  Neumen  des  43.  Jahrhunderts 
geschriebene  Handschrift  des  Meßgesangbuches,  ein  Graduale  der 
Thomaskirche  in  Leipzig,  überliefert. 

Die  Normen,  nach  welchen  der  Text  untergelegt  ist,  sind  die 
folgenden:  die  beiden  ersten  Silben  der  Vershälften  erhalten  die 
beiden  mit  Initium  bezeichneten  Gruppen  von  Flexa  und  Pes;  der 
Schluß  der  ersten  Vershälfte  ist  so  eingerichtet,  daß  die  letzte  Ak- 
zentsilbe mit  dem  Pes  a-h  verbunden  wird,  die  drei  vorhergehenden 
Silben    erhalten    der  Reihe   nach  die  Zeichen  der  Flexa,    des   Pes 


I  So  crklärcu  sich  zahlreiche  Seltsamkeiten  in  den  Reformbüchem  der 
neueren  Zeit,  deren  Verfasser  eine  nur  oberflächliche  Kenntnis  der  gregoria- 
nischen Grammatik  und  Formenlehre  besaßen. 
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und  des  Punctum,  die  folgende  oder  folgenden  erhalten  das  Punc- 
tum a;  der  Schluß  der  zweiten  Vershälfte  ist  noch  einfacher  ge- 
ordnet :  die  fünf  letzten  Tonzeichen  werden  auf  die  fünf  letzten  Silben 
gesetzt.   Alle  anderen  Silben  werden  auf  dem  Tenor  a  rezitiert. 

In  dieser  Psalmodie  ist  fQr  die  Willkür  kein  Platz  vorhanden; 
alles  ist  aufs  einfachste  und  klarste  eingerichtet  und  kein  Zweifel 
m6glich.  So  war  die  ganze  Psalmodie  des  Ofßziums  wie  der  Messe 
in  den  besten  Zeiten  gregorianischer  Tradition  beschaffen,  und  die 
Handschriften  bis  ins  14.  Jahrhundert,  manche  noch  darüber  hin- 
aus, geben  die  von  Anfang  an  beobachtete  Praxis  in  bewunderungs- 
würdiger Treue  wieder. 

Das  italische  Franziskanergraduale  behandelt  diese  Formeln  so, 
daß  es  schon  nicht  mehr  möglich  ist,  sie  zu  Tabellen  zusammen- 
zuziehen. Der  Schreiber  hatte  nur  mehr  eine  ungef&hre  Kennt- 
nis der  psalmodischen  Struktur,  und  wer  nach  seinem  Buche  sang, 
ahnte  die  Ordnung  kaum,  die  bis  dahin  überall  gewissenhaft  be- 
obachtet war.     Man  vgl.  die  Tabellen  auf  den  folgenden  Seiten. 

Unter  den  zehn  Versen  ist  die  traditionelle  Fassung  des  Psalm- 
tones nur  in  einem  einzigen,  im  letzten,  beobachtet,  aber  auch  da 
steht  auf  der  zweiten  Silbe  von  timebo  das  Punctum  hinter  der 
Virga  zu  Unrecht:  ursprünglich  hatte  ein  solches  Punctum  in  den 
italischen  Codices  liqueszierende  Bedeutung,  wie  auch  noch  Bei- 
spiele im  ersten,  dritten  und  achten  Vers  zeigen;  im  vierten  und 
fünften  Vers  dagegen  steht  es  im  Sinne  einfacher  Tonverlängerung 
der  vorletzten  akzentuierten  Silbe  (bei  meam  und  mci).  Darin  ver- 
birgt sich  ein  hochwichtiger  Vorgang:  der  Wortakzent,  der  in  der 
Zeit,  aus  welcher  die  liturgischen  Lieder  stammen,  weder  als 
eine  Kürze  noch  auch  als  eine  Länge  behandelt  worden  war,  be- 
ginnt seinen  ursprünglichen  Charakter  zu  verlieren  und  wird  eine 
Länge.  Damit  erkennen  wir  eine  Entwicklung  von  ferne  angedeutet, 
die  im  15.  und  16.  Jahrhundert  besonders  unter  dem  Einfluß  der 
Humanisten  erstarkte  und  allmählich  zum  vollständigen  Siege  der 
quantitativ-altklassischen  Auffassung  des  Kirchenlateins  über  die 
mittelalterlich-gregorianische  führen  sollte. 

Das  Initium  der  Psalmformel  kehrt  in  allen  zehn  Versen  wieder, 
und  zwar  ohne  Änderung ;  dieselbe  Verbindung  von  Flexa  und  Pes 
ist  dagegen  zu  Beginn  der  zweiten  Vershälfte  nur  mehr  dreimal 
vorhanden;  sonst  steht  von  der  Flexa  nur  der  erste  oder  zweite 
Ton,  vom  Pes  auch  nur  der  zweite.  Für  dies  Verlassen  der  psal- 
modischen Formel  läßt  sich  ein  anderer  Grund  nicht  finden 
als  nur  die  Nachlässigkeit  des  Schreibers,  die  wieder  auf  eine  nicht 
genügende  Beschäftigung  mit  den  Regeln  der  liturgischen  Gesangs- 
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Dieselben  Formeln  im  Franziskaner* 


INTROITÜS 


1.  Omnis  terra  .   .   .17 


8.  Bleut  oculi.   ...     28 


8.  Bexniniscere . 


29 


4.  De  necessitatibuB 


Ad      te 


domine,  leva-.   .    .   . 


30 


ni-  I  luaon   me-    «us 


5.  Deus  in  nomine  . 


Ad      te 


dorn  ine,  levavi    ...        <  &- 


m- 


I         I 


6.  Judica  me  .   .   . 


7.  Judica  domine. 


8.  Resurrexi  .   .   .   . 


9.  Miaericordia .   . 


10.  Exaudi  domine . 


39 


Au-  ,  ri- 


bus  percipe  verba.    . 


41 
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praxis  zurückgeht.  Am  meisten  überrascht  in  dieser  Beziehung 
die  verschiedene  Behandlung  des  dritten  und  des  vierten  Verses, 
die  doch  denselben  Text  haben. 

Auffälligerweise  ist  die  für  alle  Chorpsalmodie  noch  heute 
unerläßliche  Einheit  der  Formel  —  man  denke  nur  an  die  Vesper- 
psalmodie  —  gerade  dort  verletzt,  wo  eine  sichere  Norm  not  tut, 
am  Ende  der  beiden  Versh&lften.  Welch  einen  vernünftigen  Grund 
könnte  man  geltend  machen,  um  den  permanenten  Wechsel  von 
g  und  a  in  der  -ffexa  der  viertletzten  Silbe  der  zweiten  Vershälfle 
zu  rechtfertigen?  und  warum  ist  die  Differenz  des  Psalmschlusses 
im  vierten  und  achten  Vers  bei  gleichem  Anfang  des  Introitus  [Intr. 
De  necessitatibus  und  Besurrexi)  das  eine  Mal  egf,  das  andere  Mal 
f9f^P  warum  schließt  der  neunte  Vers  mit  /)  einem  Tone,  der 
sonst  an  dieser  Stelle  nur  der  deutschen  Überlieferung  angehört, 
wie  die  Beispiele  aus  der  Leipziger  Handschrift  deutlichmachen? 
warum  ist  in  demselben  neunten  Vers  die  Schlußformel  mit  dem 
Text  schon  von  der  fünftletzten  Silbe  an  verbunden,  obwohl  sie 
von  Hause  aus  für  vier  Silben  eingerichtet  ist?  Und  erst  die  Va- 
rianten der  Mediatio:  warum  ist  überhaupt  die  originale  Fassuns 
verlassen?  wie  erklärt  es  sich,  daß  der  dritte  und  vierte  Vers  trotz 
desselben  Textes  die  Silben  verschieden  unter  die  Tongruppen  setzen? 
Vergeblich  sucht  man  dafür  und  für  die  anderen  Ungleichheiten 
nach  einer  genügenden  Erklärung;  nur  eines  bleibt  übrig:  Flüch- 
tigkeit des  Schreibers,  der  seiner  augenblicklichen  Eingebung  ge- 
mäß die  Silben  verteilte,  oder  Unkenntnis  der  hergebrachten  und 
erprobten  Gesetze  der  Psalmodie. 

Die  Formeln  für  die  anderen  sieben  Tonarten  sind  ebenso  un- 
gleichmäßig und  flüchtig,  planlos  und  willkürlich  behandelt.  Manch- 
mal wird  man  sogar  an  die  Abnormitäten  der  Psalmodie  in  den 
schlimmsten  Reformbüchern  des  17.  Jahrhunderts  erinnert.  Der- 
artige durch  nichts  zu  rechtfertigende  Abweichungen  von  der  Über- 
lieferung sind  wenig  imstande,  Vertrauen  auf  die  anderen  Eigenbeiteo 
des  Gesangbuches  einzuflößen. 

Eine  sehr  beliebte  Traktusfigur  ist  diese: 


ambu-  la- 
e-  ru-  be- 
confun-den- 


bis 

scam 

tur 


Tr.  Qui  kabiiat. 

Tr«  De  necewtcUibuSy  etc. 


Dieselbe  hat  in  unserem  Graduale  die  folgende  Fassung: 
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4.        2.      3.         4. 


i     '^x  \  ^xiatj 


ambula-  bis 

4.         4.       2.      8.        4. 


eni-  be-  scam 

4.  4.        a.       8.        4. 


confunden- 

Geringfugige  VariaDten  kann  man  außer  Betracht  lassen:  doch 
ist  es  auffällig  und  ungerechtfertigt,  daß  die  mit  4  bezeichnete 
Gruppe  im  ersten  Beispiele  nur  einmal  gesetzt  ist,  während  das 
zweite  und  dritte  die  ursprüngliche  Wiederholung  beachtet;  aber 
auch  hier  ist  im  dritten  Beispiele  die  Variante  bei  der  Wiederholung 
der  Gruppe  unerklärlich.  Die  zweite  und  vierte  Gruppe  sind  in- 
takt gelassen,  die  dritte  hat  dagegen  im  zweiten  Beispiele  eine  Va- 
riante, indem  die  Verbindung  von  Flexa  und  Climacus  durch  den 
einfachen  Climacus  ersetzt  ist. 

Ebensowenig  kann  man  es  billigen,  wenn  innerhalb  desselben 
Stückes  ein  und  dasselbe  Melisma  verschieden  gruppiert  wird,  wie 
z.  B.  im  Alleluja  Magnus  Domirms, 


\      ^^"^Wf/^.fv/ 


ß?=t===S: 


Allelu-ja,  usw. 

'     "'" '' v  n*.  ■». 


in  civitate,  usw. 

Die  OfTertorien  vom  Sonntag  Quinquagesima  und  vom  Freitag 
nach  Passionssonntag  beginnen  mit  demselben  Stücke.  Unser  Gra- 
duale  weist  jedoch  einige  Varianten  auf  und  sogar  einen  verschie- 
denen Schluß  des  gemeinsamen  Stückes: 

Dom,  in  Quinquagea. 

Bene-dic-tus     es,    domi-  ne  ....  justificatio-      nes   tu-  as. 

Fer.  Vif  poat  Dom,  Pass. 
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Inkonsequenzen  dieser  Art  entspringen  keiner  künstlerischen 
Notwendigkeit  oder  nur  Zweckmäßigkeit:  sie  sind  das  Resultat  einer 
flüchtigen  Schreibweise  und  erschweren  die  Ausführung  ^ 

Direkt  an  die  Zisterzienserreform  erinnern  Gradualanfange  wie 
diese : 

In  feaio  S,  Innoeentium. 


^ 


Anima    no-stra  sicut  A-nima  no-  stra  sicat 

Fer,  VI.  p.  Dom  11.  Quadr. 


t 


Ad  domi-num  dum  tribularer  Addo-mi-     num  dum 

Sabbaio  p.  Dom.  II.  Quadr. 
<   1'     fl*^   ^   ■         fOr      ..  i    ..^.^ 


^ffr-^ 

BoDum  est  confiteri  Bo-num  est  confi- 

Auf  die  Varianten  der  drei  Fassungen  braucht  nicht  besonders 
hingewiesen  zu  werden.  Für  die  Änderung  war  ofTenbar  das  Be- 
streben maßgebend,  durch  Erhöhung  der  Anfangspartie  den  regel- 
rechten Ambitus  herzustellen.  Derselben  Auffassung  ist  eine  andere 
herrliche  Stelle  des  dem  8.  Tone  angehOrigen  Intr.  Miserere  mihi 
vom  16.  Sonntag  nach  Pfingsten  zum  Opfer  gefallen:  die  Lesart 
unserer  Handschrift 

mi-tis   est  et    copi-o-     sus  in  mise-ricor-di-        a      om-ni-bus 

verdankt  ihr  Dasein  nur  der  Absicht,  den  nach  der  Regel  zu 
weiten,  über  das  Maß  des  8.  Tones  hinausgehenden  Ambitus  der 
ursprünglichen  Lesart  zu  verbessern: 

t  \ä  .  .  .  •  ^  ""■Ki  ^  n    ■ ' '  *M  ^'4-  fw  ]^  '" 


mi-  tis  es,  et  copi-  o-  sus   in    mi-sericor-  di-       a     omni-    bus 

Daß  die  melodische  Linie  bei  copiosus  absichtlich  in  die  Höhe  ge- 


1  Ähnliche  und  noch  schlimmere  Varianten  finden  sich  an  zablreichen 
Stellen  des  Buches,  zumal  in  den  AUeluja  T.  Dies  sanctificatus^  Video  eoehsj 
Hie  est  illcy  Vidimiis  steüam  und  im  Hymnus  Gloria  laus  et  honor  Tom 
Palmsonntag. 


Zur  Choralüberlief eruQg  im  späteren  Mittelalter. 


493 


fuhrt  ist,  merkte  der  Schreiber  nicht  und  zerstörte  damit  die  pracht- 
volle Interpretation  des  Originals. 

Das  Verhalten  unseres  Graduale  gegenüber  den  Allelujajubilen  ist 
ein  anderes  als  dasjenige  der  späteren  Reformbücher.  Ein  Vorurteil 
gegen  die  Melismen  überhaupt  tritt  nirgends  hervor.  Vielfach  stehen 
auch  die  Melismen  am  Ende  der  Verse  vollständig  ausgesetzt:  häufig 
aber  sind  sie  nur  angedeutet,  und  zwar  nicht  selten  so,  daß  keinen 
Augenblick  ein  Zweifel  besteht,  wie  die  Ausführung  gemeint  ist. 
So  wenn  die  kürzere  Fassung  mit  einem  anderen  Tone  schließt  als 
dem  Finaltone  der  Melodie ;  in  diesem  Falle  versteht  es  sich  von  selbst, 
daß  in  der  Praxis  die  vollständige  Fassung  ausgeführt  wurde.  Nicht 
selten  hat  aber  der  Schreiber  diese  Melismen  auch  gekürzt.  So 
das  Melisma  des  All.  y.  In  die  resurrecHoniSj  welches  am  Ende  des 
y.  eine  kürzere  Fassung  besitzt  als  vor  dem  y. 


^  a  >  ifl^^^°    riA,  3fV\i\AW    I 


Alie-lu- 


ja. 


^    >       >  ■  X/^     li^3^AM 


am. 


Schluß  des  y.:  in    Ga-li-le- 

Ebenso  im  All.  y.    Verla  mea: 


Allelu-ja. 


■  J^\-A^ 


Schluß  des  V.:  clamorem  me-  um. 

Die  Wiederholungen  in  den  Melismen  sind  zuweilen  gestrichen,  so 
im  AU.  y.  Nonne  cor  nostrum,  wo  die  unten  mit  einem  Bogen  ver- 
sehene Partie  des  Jubilus  in  der  Originalfassung  zweimal  steht.  Am 
Ende  des  y.  lenkt  die  Melodie  bei  cor  wieder  in  die  Anfangsweise 
hinüber,  die,  wie  der  Schlußton  a  der  zweiten  Silbe  von  vestrum 
zweifellos  macht,  vollständig  zu  wiederholen  ist. 


fc^ 


ji\/Sf 


m 


]^^J^.A 


Al-le-    lu- 


ja. 


stA 


/^/^ 


Schluß  des  y.:  cor       ve- 


strum. 
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Wirkliche  Kürzungen  sind  sehr  häufig  durch  den  Fortfafl 
der  Tristropha  entstanden,  für  den  es  im  Buche  zahlreiche  Bei- 
spiele gibt. 

OIT.  Dens  enim  finnarü  von  Weihnachten. 


para-  ta    se-  des  para-     ta    se-         des 

0£f.  Reges  Thams  von  Epiphanie. 


-MM- 


für 


Reges  Tharsis  Reges  Thar-sis 

Graduale  in  Sexagesima. 


Sei-      unt  Sei-    ant. 

Tr.  Domine  non  seeundum  in  fer.  IV.  Cin. 


H    3  i  t         =:  für  jh-rr-'— T 


li-be-ra  li-bc-  ra 


Off.  Exaltabo  derselben  Messi\ 


t     ■    ■ t       ■■■      ■■■ 

^     ^    ^    -^      für*     ■         ■  — 


de-lecta-    sti.  de-      lec-    ta-    sii. 

Weniger  zahlreich  sind  Kürzungen,  die  auf  andere  Weise  zustande 
kameOf  so: 

Gr.  Ad  dominum  dum  tribularer,  Fer.  IV  post  Dom.  II,  Quadr. 

l    •  ^  pv  fl'li'^/''^   für  t"  ^^v,^i'^  '^°\,»»,M,3^^''»' 

y.  Domi-ne  Domlne. 

Tr.  Nunc  dimitiis  in  Purific.  B.  M.  V. 

Lu-       men       ad  re-ve-lati-  o-nem  gen-  ti-um 


t^ 


■  ■    ■■! 


ijsötfr 


Lu-  men      ad  re-  vela-ti-  o-nem  gen-  ti-  um. 

Noch  in  drei  anderen  Punkten  kennzeichnet  sich  unser  Graduale 
als  den   ersten  Vorboten  der  Reformbücher.     In  einigen  Stücken 
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ist  der  Anfangston  geändert,  so  daß  die  neue  Fassung  mit  der 
Tonika  der  Tonart  beginnt,  zuweilen  ist  die  sog.  Paenultima  brevis 
entlastet  und  endlich  die  betonte  Silbe  mit  Absicht  besonders  her- 
vorgehoben. Von  diesen  dreifachen  Änderungen  ein  paar  Beispiele : 
4.  Tr.  Gommovisti  der  Dom.  in  Sexag.  beginnt  mit  E^  ge- 
hurt aber  zur  achten  Tonart,  die  Q  als  Finalis  und  Tonika  hat. 
In  unserem  Graduale  beginnt  er  mit  Q: 


C  3J         fr.r  ^  1^' 


^?3 


^  Commovi-      sti  Comnio-vi-    sti. 

Die  Corom.  Qui  hiberit  der  Fer.  VI  post  Dom.  III.  Quadr.  ge- 
hört dem  dritten  Ton  an,  beginnt  aber  mit  Q.  Auch  hier  ist  dem- 
nach der  Anfangston  einfach  durch  die  Tonika  E  ersetzt: 


8 -    1 

■ 

-*--^- 

lur        ■ 

-^— 1 — 

Qui 

bi-be-rit 

Qui 

bi-be-  rit. 

2.  Eine  merkwürdige  Änderung  unseres  Graduale  bezieht  sich 
auf  die  mit  mehreren  Noten  versehenen  unbetonten  Silben,  die  in 
daktylenähnlichen  Wortern  der  betonten  Silbe  folgen.  Hier  hat 
der  Schreiber  manches  geändert,  und  zwar  in  derselben  Weise, 
wie  um  1600  die  ersten  Reformausgaben.     Man  vergleiche: 

Gomm.  Dom.  III.  Advent 
F3^^  ■-  "        fflr  r 


.     .    \^    ''^-   ^    i     .     .    ^<  "'^^ 


confor-ta-  mi-ni  confor-ta-mi-   ni. 

Off.  Sabb.  QuaL  Temp.  Advent. 


fi-li-  a  fi-li-       a. 

Intr.  Lux  ftdgebü  in  Nativ. 
C  ;Si  ■  fürt  ^   ""   a  " 

admi-ra-    bi-lis  admi-ra-  bi-     lis. 

Grad.  fer.  II  post  Pasch. 

t         .     I      *    *    IV^V"       fnr  t       ■    t      '    ^^^  ^  '^'»  ^>  ^^^ 


y.  Dicat  nunc  Is-rahel  Dicat  nunc  Isra-  el. 
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3.  In  Zusammenhang  damit  steht  die  Häufung  von  Noten  über 
den  Akzentsilben,  ihre  Hervorhebung  im  Gegensatz  zur  traditio- 
nellen Lesart: 


Grad.  Dom.  IV.  Advent. 


'  «^« 


■   ■     ■        mn  •***  •— » 


T  ■   '     '1  . 


Pro-pe     est  dominus  Prope     est  dominus. 


Intr.  Lux  fuigebü  Nativ. 


i M i«    ■  I 

i — 4-— • — A fr.-  * 


für 


qui-  a   na-tus  qui-a  na-tus. 

Grad.  Nativ. 


Be-ne-dic-  tus  Be  -nedictus. 

Ebenda. 


t     .     7  ■  für! 


■  ■ 


3     '  =      r=J 


A    domino  A    domino. 

Tr.  in  Dom.  I.  Qu&dr. 


de-  i ...  susceptor ..  scapulis  ..  scuto  de-  i ...  susceptor..  scapulis..  scuto. 

Intr.  Fer.  IV.  p.  Dom.  Pass. 

t  a  '     ~  ffirC  3 

m  •  r  ■  ■  ■  " 

Libe-ra-tor  Libe-rator. 

All.  Ezivi^  Dom.  Y.  post  Pasch. 

t    flJ^'^^^^fi^A^    /y^  für 

' — ^ ^  a    ^  ^^  >      — 


Pa-  trem 


Pa-  trem. 

Meist  ist  die  Dehnung  der  Akzentsilbe  durch  die  Bistropha  an- 
gezeigt, in  den  beiden  letzten  Beispielen  hat  der  Schreiber  sogar 
eine  andere  Gruppierung  der  Noten  zu  Hilfe  genommen,  um  die 
Akzentsilben  zu  belasten. 

Hunderte  von  Belegstellen  aus  der  traditionellen  Choralform  be- 
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zeugen,  daß  der  tonische  Akzent  in  der  Zeit  der  Entstehung  der  litur- 
gischen Melodien  nicht  als  eine  Länge  empfunden  wurde,  indem  ge- 
rade die  Akzentsilbe  in  sehr  vielen  Fällen  ^  mit  einem  einzigen  Tone, 
die  folgende  mit  mehreren  versehen  ist.  Die  Mißachtung  dieser  wich- 
tigen Tatsache  der  Grammatik  des  liturgischen  Gesanges,  die  von 
der  grüßten  Bedeutung  für  die  Beurteilung  des  Kirchenlateins  ist, 
hat  bekanntlich  später  zu  zahllosen  Irrtümern  verleitet.  Unser 
Franziskanergraduale  lenkt,  soweit  sich  bisher  feststellen  läßt,  zum 
erstenmal  in  den  verhängnisvollen  Irrweg  ein.  Wenn  auch  das 
damit  gegebene  Beispiel  vorläufig  keine  Nachahmer  fand,  so  müssen 
dennoch  die  Anfänge  der  kritischen  Behandlung  der  liturgischen 
Lieder  um  mehr  wie  ein  Jahrhundert  früher  datiert  werden^  als 
man  bisher  annahm.  Für  ihre  künstlerische  Beurteilung  ist  es  aber 
von  Wert,  daß  nachweisbar  die  Veränderungen  zugleich  mit  einem 
großen  Maß  von  Flüchtigkeit  und  Unkenntnis  ins  Leben  traten,  ein 
Makel,  der  bekanntlich  allen  Reformversuchen  bis  zur  Stunde  anhaftet. 
Viel  jüngeren  Datums  ist  der  erste  Reformversuch  in  Deutsch- 
land. Er  liegt,  soweit  mir  bekannt,  in  dem  Ordinarium  Missae  vor, 
welches  der  Handschrift  i  655  der  Grazer  Universitätsbibliothek  bei- 
gefügt ist.  Die  Handschrift  selbst,  ein  Graduale  und  Sequentiarium 
in  kleinem  Format,  ist  in  Melzer  Schrift  des  14. — 15.  Jahrhunderts 
geschrieben  (vgl.  das  Faksimile  S.  327).  Das  Kyriale  am  Ende  jedoch 
ist  nicht  älter  als  das  ausgehende  15.  oder  16.  Jahrhundert.  Es 
zeichnet  sich  durch  eine  systematische  Entlastung  der  unbetonten 
und  Belastung  der  betonten  Silben  aus,  in  derselben  Weise  wie 
das  Franziskanergraduale:  hier  und  da  bemerkt  man  auch  eine 
Kürzung.  Ich  stelle  hier  die  traditionelle  und  die  geänderte  Version 
gegenüber: 

traditionell  Ood.  1655,  Graz. 


S    ■  IL  «IVa^.       ,^i^ —  II       ^    ^^  •  3V 


^""-'Kalas  -^^'       "^ '  '"-i>v-  3v- 


■^ 


Kyri-   e  e-  le-  Ison  Ky-  ri-  e  le-  ison  K 


1  Es  wäre  aber  eine  Übertreibung,  zu  behaupten,  der  Akzent  habe  die 
mit  ihm  behaftete  Silbe  in  der  Aussprache  verkürzt.  Denn  es  lassen  sich 
ebenso  zahlreiche  Beispiele  in  den  alten  Liedern  ausfmdig  machen,  in  denen 
die  Akzentsilbe  mehrere  Noten  hat  als  die  sie  umgebenden  Silben,  und  das 
allerneueste,  auf  der  »Kürze«  des  miltelalterlichen  Akzentes  vorsclmcll  auf- 
f^cbaute  rhythmische  System  ist  nur  eine  geistreiche,  aber  des  Fundamentes 
entbehrende  Konstruktion. 

2  Bekannthch  schreiben  die  Codices  immer  Kf^'e  Icison  statt  Kifrie  eleison. 

Wagner,  Gregur.  Uelod.  II.  32 
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t 


t 


Domi-  ne     de-  us 
Domi-  ne,     fi-li 


Do-  mi-  ne     de-  us. 
Do-  mi-  ne,     fi-  IL 


l 


3fe=f 


3»; 


3tqf 


I: 


J^s  ■ 


is-^"  •  •  !i' 


Sa-  ba-  olh  . . .  Do-       un-  ni 


Sa-     ba-  oth . . .  Do- 


mi- ni. 


Im  Kyrie  dieser  heute  an  Diiplexfesten  gesungenen  Messe  bat 
die  erste,  die  Akzentsilbe,  die  Flexa  erbalten,  die  folgende,  unbetont« 
nur  eine  Note;  ebenso  sind  der  Pes  und  die  Flexa  der  eisten  Silbe 
von  eleison  gestrichen.  Die  folgenden  Varianten  sind  sämtlich  durch 
Verschiebung  von  Gruppenzeichen  von  den  nichtakzentuierten  Silben 
auf  die  vorhergehenden  akzentuierten  entstanden.  In  dieselbe  Reihe 
gehören  folgende  Änderungen  der  Missa  der  gewöhnlichen  Sonntage. 


tiT 


^^ 


tt 


3E 


Ky-ri-    e 


Ky-    ri-  e 


t 


T 


i=±^ 


i^ 


Glo-  ri-     a     in 

Do-mi-  ne  de-  us 

Do-mi-  ne    fi-  Ü 
Quo-ni-     am  tu 

Qui   86-  des  ad 


Glo-  ri-    a     in 

Do-  mi-  ne  de-  us 

Do-  mi-  ne  fi-  li 

Quo-  ni-    am  tu 


Qui  se-  des 


Den  richtigen  Standpunkt  für  die  historische  Beurteilung  dieser 
Abweichungen  von  der  Tradition  gewinnt  man  nur,  wenn  man  sie 
mit  den  zahlreichen  geschriebenen  und  gedruckten  Dokumenten 
des  15.  und  16.  Jahrhunderts  zusammenhält,  in  denen  die  Über- 
lieferung in  keinem  nennenswerten  Punkte  verlassen  ist.  Es  sind 
immer  nur  Ausnahmen. 


•■I» 


Personen-  nnd  Sachregister. 


A 

Abessynier  8<. 

Acutus  (accentus)  4  9,  24,  29,  73,  HS, 

355. 
Adler,  Guido  433. 
Aequalitas  beim  Singen  359  fT. 
Akoluthia  44,  57. 
Akzente  17  ff.,  bei  den  Indiern  18,  bei 

den  Griechen  18  ff.,  355. 
Alkuin  84,  354. 
Allelujagesang  437  ff.,  458  ff. 
Ambiius  der  Melodien  453  ff. 
Amiatinus  Bibelkodex  101  ff. 
Ancus,  Neuroenzeichen  74,  4  23,  181. 
Andreas  von  Kreta  32. 
Angelsächsische  Neunten  1 92  ff.,  201  ff., 

21  4  ff. 
Anonymus  Engolismensis  163. 
Anonymus  Sangallensis  de  vila  Caroli 

magni  163,  214. 
Anonymus  Vaticanus  1 5,  1 8,  1 1 6,  1 52, 

355  ff. 
Anticircumflexus  19. 
Antike,  Verhältnis  zum  Mittelalter  1  ff. 
Antikenoma,  griechische  Neume  56,  63. 
Antiphonar,  zuerst  im  8.  Jahrh.  erwähnt 

98  Anm,,  100  ff. 
Antiphonen,  Vortrag  362,  364. 
Apli,  griechische  Neume  61. 
Aporrhoe,  griechische  Neume  53. 
Apostrophos  49,  25,  31,  39,  53,  74, 

122  ff.,   134. 
Aquitanische  Neumcn  274  ff.,  34  6  ff. 
Arabische  Tonnamen  4  05  Anm., 

225  Anm. 
Argon,  griechische  ^eumo  56,  64. 
Aribo  von  Freisingen  4  5,  4  4  6,  367  ff. 

(über  Neumenrhythmik] 
Aristophanes  von  Byzanz  48. 
Aristoxenus  4  8. 


Armenische  Lektionszeichen  29,  Neu- 

men  70  ff.,  Hymnar  72.  77  ff. 
Athos,  Kloster  auf  dem  33,  67. 
Aubry  74. 
Aurelianus  Reomensis  4  4,  425,  4  69. 

B 

Baba  Hampartsum  78  ff. 

Baini,  Guiseppe  5. 

Bannister,  Henry  M.  43. 

Baralli,  Raf.  9. 

Bareia  24,  29,  34,  37,  56,  63,  73. 

Barol'g,  armenische  Neume  25,  73, 44  8. 

Beneventanische  Neumen  266  ff. 

Benkordj,  armenische  Neume  75. 

Beroard  der  hl.  294,  450  ff. 

Bemelinus,  223. 

Berno  von  der  Reichenau  4  49,  367. 

BernouUi.  E.  4  0,  428. 

Bibelkodex  Amiatinus  4  04  ff. 

Bipunctum  39. 

Bistropha  25,  4  23  ff.,  4  66. 

Bivirga  37. 

Blume,  Clemens  246  Anm. 

Bonhomme,  Jules  7. 

Breslaur,  Mart.  30. 

Brevis  4  9  (accentus)  4  4  7  ff.,  355  (Neume). 

Buchstabenschrift,  im  Altertum  2  ff., 
bei  den  Armeniern  75,  in  lateinischen 
Lektionarien  94  ff.,  im  Mittelalter 
222  ff.,   als  Schlüssel  279  ff.,  287  ff. 

Buth,  armenische  Neume  29,  73. 

Byzantinische  Kirchengesänge  65  ff., 
245,  299,  Lektionsschrift  23  ff., 
Neumen  32  ff. 

C 

c  Buchstabe  in  St.  Gallischen  Neumie- 

rungen  240  ff. 
Cantica,  ihr  Vortrag  364.  364. 

32* 
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Cantorinus,  Gesangbuch  847. 

Cephalicus  44,  423  ff.,  434  (f. 

Cbamile,  griechische  Neume  39,  53. 

Chartrcs,  Bibl.  33. 

Cheironomie  46  ff.,  55  ff.,   «74. 

Choraldruck  344  ff. 

Chorbucher  344  ff. 

Chorpsalmodio  46i  ff. 

Chrodegang  von  Metz  495. 

ChronikoD  Golwicense  4. 

Cbronos,  byzantinischer  60  ff.,  424. 

Chrysanthes  von  Madytos  55,  57  ff.,  79. 

Circumflexus  (accentus)  4  9,  25,  73,  356. 

Clthara  mit  6  Saiten  223. 

Climacus  25,  4  4  9,  423. 

Clinis,  Clivis,  25,  73,  448  ff. 

Coagulata  356. 

Gommemoratio  brevis  242,  359  ff. 

Coopmanns,  W.  4  0. 

Conjunctio  4  9. 

Cotto,   Johannes    4  5,   4  4  7,  4  72,  225, 

244  Anm.,  368. 
Coussemaker,  E.  de  7. 
Cufitos  263. 

D 

Daseiaschrift  227  ff. 
Dechevrens,  Aug.  40  ff.,  424  ff. 
Demestischcr  Gesang  68  ff. 
Deutsche  Choral überheferung  443  ff. 
Deutsche  Neumen  200  ff.,  328  ff. 
Dezimenambitus  bei  den  Zisterziensern 

453  ff. 
Diargon,  griechische  Neume  61. 
Diasteroatie  258  ff. 
Diastole  4  9,  25. 
Diatonik,  Abweichungen  davon  4  26  ff., 

4  45  ff.,  4  53  ff.,  4  64,  256  ff. 
Diatonisierung  des  Chorals  292  ff. 
Digorgon,  griechische  Neume  64. 
Diomedes,  Grammatiker  4  9. 
Diple,  griechische  Neume  37,  56,  57,  61. 
Discantus  813,  475. 
Docte    canere,    docta    cantio    358  ff., 

378  Anm. 
Domestikos  55. 

Dominikanerchoral  328,  468  ff. 
Donatus,  Grammatiker  19. 
Doppelschrift,  Neumen  und  Buchstaben 

254  ff. 
Dreifaltiger  Gesang  67. 
Drucke  344  ff. 


Durcharakter  der  frühmiltelalterltcheD 

Orgelschrift  223. 
Dyo  Apostrophoi,  griechische  Neume 

39,  53,  74,  425. 
Dyo   Kentemata,    griechische   Neume 

38,  53. 

Dyo   Syndesraoi,    griechisclie   Neume 

39,  53,  4  25. 

Dzakordj,  armenische  Neume  75. 
Dzengner,  armenische  Neume  74,  79, 

425. 
Dzung,  armenische  Neume  74,  79. 

£ 

Ego  sumvia  etc.  bei  Hucbald  358, 41i. 

Einsiedeln  285,  329. 

Ekkehard  IV  von  St  Gallen  233. 

Ekordj,  armenische  Neume  75. 

Ekphonetische  Schrift  23  ff. 

Elaphron,  griechische  Neume  39,  5.1. 

Encheiridia  der  Byzantiner  54. 

Enchiriadis  musica  4  4,  54,  416,  358  ff. 

Endophonon,  griechische  Neume  63. 

Engelbert  von  Admont  4  49. 

Engolismensis  monachus  4  63. 

Enharmonik  256. 

Ephraem,  Codex  des  23. 

Epiphonus  39,  4  23  ff. 

Erkstor,  armenische  Neume  79. 

Es,  Ton  232. 

Eteron,  griechische  Neume  63. 

Evangeliar  94  ff. 

F 

Farbige  Linien  280  ff.,  290,  297. 

Ferotin,  D.  Marius  4  0. 

Fetis  6. 

Fleischer,  Oskar  4  0,  4  4,  4 6  Anm.,  2i, 

24,  54,  4 12  Anm.,  428. 
Flexa  25,  39,  40,  73,  448  ff. 
Flexa  comuta  498. 
Flexa  resupina  4  4  9. 
Flexa  strophica  4  23  ff. 
Florentiner  Ncumentabello  4  06,   3G9 
Flüchtigkeit  der  Schreiber  484  IT. 
Forkel  & 

Fr  actus  cantus  376  ff. 
Franchinus  Gafurius  375. 
Franciscus  de  Brugis  348. 
Franculus  42,  4  24,  4  56,  4  66. 
Franziskaner    34  3,    Brevier     305    i^ 

Graduale  482  ff., 
Französische  Neumen  486  ff.,  34  6  ff. 
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Gaisser,  Hugo  44,  44. 

Gastoue,  Amadee  44,  29,  30. 

Oattde  Maria  virgo^  Responsorium 
4  90  ff. 

Gauthier,  Chan,  von  le  Mans  440. 

Gebrail,  griechischer  Mönch  55. 

Gedächtnis,  das,  und  die  Neumen 
4  68  ff.,  283  ff.,   476. 

Georgische  Neumen  80. 

Georgius  Anatolius,  Dichter  44  ff. 

Gerbert  von  St.  Blasien  4. 

Gesangbücher  ohne  Neumen  400  ff., 
mit  Neumen  4  03  ff.,  Format  344  ff. 

Gevaert  über  das  Alter  der  lateinischen 
Neumen  98  ff.,  322. 

Ghiurekian,  armenischer  Erzbischof  7i. 

Gleich  wert  der  Choralnoten  373  ff., 
407  ff.,  44  0  ff. 

^/ortaintonationen  269. 

Qloria  laus  et  honor^  Hymnus  304. 

Gmelch  256  ff. 

Gorgon  56  ff.,  64. 

Gotische  Missa  4. 

Gotische  Neumen  246  ff.,  336,  373  ff. 
(Rhythmik). 

Gotisches  Brevier  4. 

Graduale  Medicaeum  8. 

Gravis  (accentus)  4  9,  24,  355  ff. 

Gregor  I  und  die  Neumen  99. 

Gregorius  von  Kreta  57. 

Gregorius  Protopsaltes  57. 

Griechische  Buchstaben  226. 

Griechischer  Gesang,  Verhältnis  zum 
lateinischen  299. 

Griechische  Lektionszeichen  23  ff. 

Griechische  Neumen  32  ff. 

Griechische  Namen  für  lateinische  Neu- 
men 95  ff.,  4  10. 

Große  Zeichen  der  Byzantiner  52  ff. 

Gruppierung,  richtige,  der  Neumen  476. 

Guido  von  Arezzo  44,  4  3Anm.,  4  35, 
(über  die  Liquescenz},  4  65  Anm.,  225 
(Buclistaben;,  284  ff.  (Liniensystem), 
284  ff.  (Lehrmethode),  396  (Rhyth- 
mus). 

Guido  von  Cherlieu  454  ff. 

H 

Haberl,  Franz  X.  8. 
Hagiopolites  50,  54'. 
Hakenneumen  4  22  ff.,  382  (Rhythmik). 


Halbtonintervall,  Schwierigkeiten  des 
443  ff. 

Han,  UU*ich,  Missaldrucker  346. 

Harzanisch,  armenische  Neume  29. 

Hawkins  5. 

Hermannus  Contractus,  Intervallbuch- 
staben 229  ff. 

Hermesdorff,  Michael  7. 

Hieronymus,  Yortragszeichen  seiner 
Bibel  83,  98. 

Hieronymus  von  Mähren  373,  475  Anm. 

Hirmos  46  Anm. 

Holztafeldruck  345. 

Homalon,  griechische  Neume  63. 

Houdard,  G.  9,  428  ff. 

Holhby  873,  427. 

Hucbald  4  74,  222,  226  ff.,  358  ff. 

Hufnagelschria  338  ff. 

Huhai,  armenische  Neume  74. 

Humanisten  3. 

Humbert  de  Romans  328,  469  ff. 

Hymnendichter  32. 

Hymnennoticrungen  387,  390  ff. 

Hypokrisis,  griechische  Neume  25. 

Hypotaxis  42. 

Hypsele  53,  58. 


Iktustheorie  44  7  ff.  , 

Indifferente  Notierung  syllabischer 
Stucke  382  ff. 

Instrumentalschrift  2  ff. 

Interpunktion  liturgischer  Bücher  83  ff. 

Intcrvallgemäße  Schreibung  der  Neu- 
men 4  42. 

Intervallsinn  der  Neumen,  vgLTonischc 
Bedeutung. 

Inviolata,  Prosa  4  90  ff. 

Irische  Neumen  4  92  ff.,  244  ff. 

Isidor  von  Sevilla  und  die  Tonschrift 
97,  463. 

Ison  39,  43  Anm.,  53,  56,  58. 

Italische  Neumen  4  78  ff.,  259  ff.,  304  ff. 


Jacens,  vgl.  Virga  jacens. 
Jerkar,  armenische  Neume  29. 
Jerusalem ,   griechische    Patriarchats- 

bibHothek  33. 
Jerusalem,  Liturgie  49. 
Johannes,  Mönch  4  6. 
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Johannes  de  Muris  H7,  H8,  135,  460, 

4  72,  376. 
Johannes  diaconus  4  63. 
Johannes  von  Damaskus  32,  50. 
Johannes  von  Erzenga  73. 
Johannes  von  Schwanden  285,  329. 
Jüdische  Lektionsschrift  30. 
Jumilhac,  Dom.  4. 
Jussow,  Joh.  Andr.  4. 


Kagh,  armenische  Neume  74. 
Karolingerzeit,  Theoretiker  der,  4  Anm. 

354  fT. 
Katchadour  74. 
Kathiste  24,  34,  40. 
Kentema  26,  53,  58. 
Ket  30,  79. 

Rhum,  armenische  Neume  74. 
Kienle,  P.  Ambros.  7,  4  6  Anm. 
Kieseweiter  6. 

Kisw(^r  (Kiswdr),  neuarmen.  Neume  80. 
Klasma  64. 

Klingende  Zeichen  der  Byzantiner  5^. 
Kondakariengesang  67  fT. 
KommüUer,  P.  Utto  8. 
Kisathav,  neuarmenische  Neume  80. 
Kommentator  Guidos  369  fT. 
Komitas  Keworkian  29. 
Rontraktion  von  Neumen  402  fT. 
Kopten  84. 

Kosmas  von  Majouma  32. 
Kosrowain,  armenische  Neume  74. 
Krasuski  454. 
Kratema  56,  57. 
Kratemohyporrhoon  53. 
Kremaste  25,  39  fT.,  73,  14  7. 
Kjrukineumcn  67  fT. 
Kukuzeles  50  ff. 

Kundj,  armenische  Neume  74, 4  34, 4  55. 
Kürzungen  von  Ghoraimclodicn  436  fT., 

458  fT.,  472  fT.,  479  fT. 
Kuphisma  53. 

Kurmuzius,  Kartophylax  57. 
Kurr,  armenische  Neume  73,  4  4  8. 
Kyhsma  56. 


Lambillotte,  P.,  6,  4  4,  420. 
Lamentationen  4  04  fT. 
Lateinische  Choraltradition  445  fT. 


Lateinische  Neumen,  Verhältnis  zu  den 
griechischen  94  fT.,  409  fT. 

Lazarus  von  Parb  70. 

Legetos  46. 

Lektionarien  85  fT.,  94,  475. 

Lektionszeichen  im  Orient  24  fT.,  bei 
den  Griechen  23  fT.,  bei  den  Arme- 
niern 29,  bei  den  Juden  30,  bei  den 
Lateinern  82  (f.,  467. 

Linien  im  Dienste  der  Notenschrift  229, 
266  fT. 

Liqueszenz,  liqueszierende  Zeichen,  Li- 
quida 4  30fT.,  4  80,  356.fr. 

Longa  44  6  fT.,  355  fT. 

Longobardische  Neumen   38,    266  fT., 

304  fr. 
Longus  accentus  4  9. 
Lygisma  56. 


Mailändische  Gesangbücher  342  Anm. 

Martianus  Capella  4  8. 

Martini,  P.  Giambatüsta  4,  226. 

Martyrien  35  fT.,  59  fT. 

Masorethen  30. 

Mechitaristen  71. 

Medizaea,  vgl.  Graduale  Medicaeum. 

Mehrstimmiger  Rirchengesang  in  Grie- 
chenland 64,  in  Rußland  70. 

Meier,  P.  Gabriel  235  Anm. 

Mclismen  436  fT. 

Menard,  Dom  Hugo  4. 

Menkordj,  armenische  Neume  75. 

Mensuralmusik  4  34,  294  fT.,  371  IT.,  477. 

Mcnsurierter  Choral  349,  424  fT. 

Mcsenez,  russischer  Gesangslehrer  69. 

Methode  der  Neumenforschung 
416  Anm.,  432  fT. 

Metrici  cantus  367. 

Metrik  der  Neumen  395  tT. 

Metroplionio  42  fT.,  53. 

Metzer  Choral  449,  469. 

Metzer  Neumen  494  fT.,  Tonbuchstaben 
248  fr.,  322  fT. 

Midschaket,  armenisches  Zeichen  30. 

Missaldrucke  344  fT. 

Mocquereau,   Dom  Andrd   8  fT.,    236, 
44  0  fr. 

Molitor,  P.  Raphael  8,  9. 

Monochord  225. 

Montecasino  4  05,  865. 
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Montpellier,  Codex  von  M.  251  ff. 
Mora  vocis  420. 
Mozarabische  Neumcn  4  74  ff. 

N 

Nachlässigkeit  der  Schreiber  477  ff. 

Nerknakhagh,  armenische  Neumc  74. 

Neunien,  Ursprung  4  4  ff.,  Bedeutung 
der  Worte  ebenda  und  96,  Einfüh- 
rung im  Abendland  97  ff.,  Namen 
4  04, 376,  Nutzen  für  die  Praxis  4  65  ff., 
für  nichlliturgische  Gesänge  4^6. 

Neumenforschung  4  ff. 

Neumenschreiber  291,  293  ff. 

Neumentabelle,  griechische  24,  latei- 
nische 4  04  ff.,  365. 

Nikolaus  IH,  Papst  343  Anm. 

Nikon,  Patriarch  68. 

Nisard,  Theodore  7. 

Nonantola,  Neumen  von  N.  4  84. 

Notker  von  St.  üalien  234  ff. 

Notenßguren  in  den  ersten  Drucken 
346  ff.,  352. 

Numerus,  numerose  canere  358  ff. 

0 

Oddo  und  die  Buchstabenschrift  233, 
295. 

Oktoechos  36,  67. 

Oligon  38,  53,  58. 

Olorag,  armenische  Neume  74. 

Oralions  Vortrag  87  ff. 

Oratorische  Kunst  der  Alten  4  7  Anm. 

Ordinariuni  Missae  bei  den  Zisterzien- 
sern 453. 

Organum  4  47  Anm.,  langsamer  Vor- 
trag 370  ff. 

OriHCUS  4  23,  4  39  ff.,  4  66. 

Ornamente  4  22  ff.,  292,  333. 

Ornithoparchus  über  die  Lektionstöne 
94. 

0  Roma  nobilis,  Pilgerhymnus  305  If. 

Oxeia  24,  29,  34,  37,  53,  72. 


Palcographie  musicale  8  ff.,  297  Anm., 

355  Anm. 
Papadiken  54. 

Papadopulos-Kerameus  4  2,  24,  24,  50. 
Papyrus  Rainer,   ältestes  liturgisches 

Schriltslück  24. 


Paraklitike,  griechische  Neume  26,  44, 

56. 
Parisot  80. 
Paruük,  vgl.  Barolfg. 
Passion,  ihr  Vortrag  94  ff. 
P<Uer  noster  425. 

Pathut,  armenische  Neume  74,  4  77. 
Pausati ones  83  ff. 
Pausezeichen  62,  294  ff.,  404. 
Pelasthon,  griechische  Neume  53. 
Pes,  Podatus  25,  40,  4  47. 
Pes  flexus  (Torculus)  4  4  9. 
Pes  pressus  4  62. 
Pes  quassus  40,  74,  4  24. 
Pes  stratus  4  62. 
Pes  volubilis  4  54  ff. 
Petasthe  38,  53,  58,  62,  rhythmischer 

Sinn  384. 
Pelers-Jahrbuch  42. 
Phthora  41,  48,  57. 
Pinnosa  423,  4  34. 
Plainsong  and  Mediaeval  Music  Society 

10. 
Planus  cantus  374,  372. 
Piica  4  35. 
Pneuma  4  5,  52  ff. 
Pneumatorhetor  15. 
Pokr  Nerknakhagh,  armenische  Neume 

74. 
Porrectus  25,  44,  4  4  9,  liquescens  423. 
Positurae  83  ff. 

Pothier,  Dom  Jos.  8,  9, 4  50  Anm.,  408  ff. 
Praelorius,  Franz  4  0,  30  ff. 
Praetorius,  Michael  4. 
l^ressus  4  24,4  55«*.,  357,  liquescens 4 23. 
Producta  4  4  6,  355,  vgl.  Virga  jacens. 
Prosa,  vgl.  Sequenz. 
Prosaici  cantus  367. 
Prosodicn,  vgl.  Akzente. 
Prosper  Aquitanus  20. 
Provenzahsche  Neumen  274  ff'.,  34  6  ff. 
Psalmodie  208  ff".,  264  IT.,  359  ff.,  364, 

364,  462  ff.,  485  ff. 
Psephiston  56,  63. 
Punctus  als  Lektionszeichen  (circum- 

flexus,  elevatus,  versus,  interroga- 

tivus)  88  ff. 
Punkt  als  Neumenzeichen  39,  4  4  7,  855, 

358,  444. 
Punktneumen  4  94  Anm. 
Punktschrift  308  ff. 
Pusch,  armenische  Neume  25,  73,  44  7. 


504 


Register. 


Quadratnoten  34  0  IT.,  319  fr.,  328  (T., 
357,  Rhythmik  406  IT.,  kll, 

Quaestiones  in  rnusica  368. 

Quilisma  25,  40,  74,  124,  4  48  ft,  166, 
479. 

B 

Raillard,  F.  7,  4  50. 

Raoul  von  Tongern  3l3Anm. 

Rebours  58  fT. 

Reformchoral  436,  482  IT.,  497  11 

Regino  von  Prüm  204. 

Renaissance  3. 

Rhythmik  43,  57,  60,  312,  353  tT. 

RiaRo,  Juan  F.  4  0,  4  74  Anm. 

Riemann,Hugo  4  2,  35,  37,  44  IT.,  43011. 

Riesemann,  Oskar  von,  4  2,  65. 

Ritardando  420. 

Romanus  von  St.  Gallen  233. 

Romanusbuchstaben  233  ff. 

Russische  Neunten  G5  IT. 

Ryser,  Jörg,  Missaldruoker  349  If. 

S 

Sabbas,  Kloster  des  hl.  S.  bei  Jerusa- 
lem 44,  49. 

Salicus  74,  4  23,  4  44  11. 

Sanktgalhsche  Neumen  200,  207  IT., 
263  IT.,  379,  398  IT. 

Scandicus  74,  4  49  IT. 

Schaidurow,  russischer  Mönch  69. 

Schalscheleth,  jüdische  Vokaiise  4  67. 

Schcscht,  armenische  Neume  29, 72, 4  4  5. 

Schlecht,  Raymund  7,  4  47,  409  Anm. 

Schlüsselbuchstaben  279  IT.,  287  IT. 

Schreiber  294,  293  IT.,  343. 

Schubiger,  P.  Anselm  6,  4  4  7,  200, 
409  Anm. 

Schwierigkeilen  der  Übertragung  alt- 
byzantinischer Neumen  49. 

Sematische  Notierung  67  IT. 

Separatio  4  9. 

Sequenzen,  Notierung  389 IT.,  44  5  Anm., 
Vortrag  376. 

Sinuosus  74,  4  23,   4  34. 

Siopi,  neugriechische  Neume  64. 

Somata  57  ff. 

Snamenji  Rospiew,  russischer  Kirchen- 
gesang 67  ff. 

Spiritus  asper  und  Icnis  4  9. 

Spitta,  Phihpp  227. 


Ssugh,  armenisches  Zeichen  29,  79. 

Staerk,  Dom  Ant.  24. 

St.  Gallen  in  der  Neumengeschichte  243. 

St.  Gallen  und  die  Byzantiner  245. 

Staphorst,  Nie.  4. 

Stauros  44,  56,  64. 

Stör,  armenische  Neume  79. 

•Storaket,  armenisches  Zeichen  30. 

Striche  z.  Abgrenzung  der  Neumen  290  ff. 

Strophicus  423  ff. 

Stumme  Zeichen  der  Byzantiner  T%i  ff. 

Sur,  ^armenische  Neume  73. 

Syllabische  Neumierungen   382—394. 

Syncmba,  griechische  Neume  25,  39. 

Syrische  Neumen  80. 

Syrmatike  25,  40. 


Takt  im  Choral  400  ff.,  422  ff. 

Tascht,  armenische  Ncumc  74. 

Teleia  26,  34,  44. 

Tempo  62,  242,  363   (Tempowechsel;. 

Tenores  (=Accenlus)  49. 

Turetismen  54  Anm. 

Tetrapli,  neugriechische  Neume  64. 

Text  des  liturgischen  Gesangos  452  II. 

Textbchandlung  in  russischen  und  la- 
teinischen Ges&ngen  66. 

Thav,  neuarmenische  Neume  80. 

Thibaut,  Johannes  44,  43,  23,  24. 
82  Anm.,  98  Anm.,  4  06  Anm.,4  56  Anm. 

Tillyard,  H.J.W.  4  2. 

Tonalc  250. 

Tonalilat  464  ff. 

Tonarten  36  ff.,  durch  Buchstaben  an- 
gezeigt 249. 

Tonische  Bedeutung  der  lateinischen 
Neumen  444  ff,  426,  444,  453IT., 
4  58  ff.,  4  66,  4  99,  209. 

Tonschrift  des  Altertums  2,  neuere  3. 

Torculus  25,  40,  75,  4  49. 

Torculus  hquescens  4  23. 

Torculus  strophicus  423  ff. 

Tradition,  s.  Überhcferung. 

Traktate,  byzantinische  52  ff. 

Transpositionen  47  Anm.,  464  IT. 

Trcmula  356. 

Triangulata  356  ff. 

Triargon,  neugriechische  Neume  64. 

Trigon  89,  4  24,  452  ff.,  4  66,  357. 

Trigorgon,  neugriechische  Neume  64. 

Tripli,  neugriechische  Neume  64. 


